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INTRODUc;AO 
"Nao adianta saber por qual perna se come9ou 
a fazer a mesa, desde que ela tenha quatro 
pernas e fique de pe, depois de 
terminada".(Pound, E.,l989, p. 62) 
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As tecnologias aplicadas ao processo de cria9ao musical 
alterararn profundarnente a rnusica, especialmente a can9ao de 
consumo, invertendo e alterando todo seu "fazer artistico". 
Entretanto, nao irnporta a ordem, os fatores e os rneios 
utilizados, se o resultado continua sendo rnusica, conforrne 
pod.,mos captar do texto acima, extrapolando seus lirnites 
da literatura para as artes ern geral. Em nossos mais de dez 
anos de atividades profissionais como critico musical, 
rcodutor fonognifico e compositor, varias vezes pudernos 
comprovar is so de perto. Nao existe uma regra deterrninada 
na cria9ao musical; cada artista cria do modo que melhor 
lhe convern, utilizando os rneios a sua disposi9ao de 
rnaneiras diferentes, porem objetivando sernpre urn mesrno 
resultado final. Entre esses meios, esta a tecnologia, cad a 
vez rna is utilizada ern todos OS processos criativos. 
Com 0 intuito de melhor cornpreender 0 uso desses meios 
tecnol6gicos na musica, o L::abalho aqui apresentado visa 
dernonstrar boa parte dos angulos existentes na rela9ao entre 
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a musica e a tecnologia, enfocando a can<;:ao de consume 
produzida desde meados dos anos cinquenta ate a atualidade. 
Nos pareceu acertada a escolha da can<;:ao de consume par ser 
esse um genera musical extremamente difundido, como tambem 
pelo fato de que sua existencia deve-se basicamente a 
tecnologia, atraves do disco gravado e dos meios de 
difusaojreprodu<;:ao. Alem disso, a can<;:ao de consume adotou 
plenamente a tecnologia como "meio expressive" para seu 
"fazer artistico", o que nos permite afirmar que sem esses 
meios tecnol6gicos a can<;:ao de consume nao existiria. 
Existem diversas indaga<;:6es que permeiam nosso trabalho, 
como a validade da tecnologia como "meio expressive" para a 
cria<;:ao musical, au mesmo as fatores negatives que a 
tecnologia possa trazer a essa forma de arte. Mas tambem nao 
podemos esquecer que o elemento tecnol6gico esta presente 
hoje em praticamente todas as realiza<;:6es humanas, e negar 
isso seria ignorar a realidade. Logicamente a tecnologia nao 
e a solu<;:ao definitiva para as problemas da humanidade, como 
muitos afirmam. Ela e urn novo problema, que exige novas 
solu<;:6es e seu usa na arte deve ser encarado pelo mesmo 
prisma. Mais do que novas solu<;:6es, a tecnologia exige novas 
abordagens, que resultam em novas linguagens artisticas. E o 
grande denominador tecnol6gico existente na atualidade sao 
as computadores, que vem provocando uma verdadeira revolu<;:ao 
no campo das artes, al terando todo o modo tradicional de 
produQao artistica e provocando o surgimento de novas 
caminhos. 
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produ9ao artistica e provocando o surgimento de novos 
caminhos. 
Como parte pratica desse trabalho, acrescentamos o disco 
"Latinidades", o primeiro disco brasileiro totalmente 
produzido atraves de um sistema ircformatizado, sem o auxilio 
de nenhum instrumento tradicional. suas musicas foram 
escritas diretamente da tela do microcomputador e 
sequenciadas diretamente a um sintetizador, sem nenhum 
processo tradicional de "execu9ao musical". A valoriza9ao do 
material musical de origem latina faz de "Latinidades" um 
trabalho bastante diferente do que se convencionou chamar de 
"musica de computador". Alem disso, a informatica nos 
permitiu explorar uma 
praticamente impossivel 
tradicionais, provando 
linguagem musical 
de ser realizada 
sua potencialidade 
expressive" para a cria9ao musical. 
que 
pelos 
como 
seria 
meios 
"meio 
Acima de tudo, nao devemos nos esquecer da lapidar frase 
de Ezra Pound: numa def ini9ao de beleza: a adequa9ao ao 
meio• (Pound, E., 1989, p. 63). Assim, a musica produzida 
pelos meios tecnol6gicos deve ser olhada como tal, e sua 
beleza devera ser julgada perante as potencialidades desse 
meio. Com certeza, e algo que, a longo prazo, provocara uma 
grande revolu9ao na musica. 
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TECNICA E TECNOLOGIA 
Para que possamos definir corretamente os dominies do 
elemento tecnol6gico, devemos antes 
defini<;6es 
separa-lo da 
de Dorfles, 
tecnica. 
que Adotamos, para tanto, as 
coloca tecnol6gico como "· •. tudo aquila que possua 
nos 
uma 
e referencia precisa as estruturas meciinicas 
industrializadas da nossa civilizagao" (1965, p.l7) sendo a 
um metodo, 
de uma 
inventado ou 
atividade 
tecnica n ••• um esquema operati vo, 
encontrado para a realizagao 
qualquer •.• "(l965, p.l8). Com isso, vemos que a tecnica 
existe antes da tecnologia, sendo um elemento destinado a 
"operacionalizar" o ser humano em seu manuseio de objetos e 
linguagens, enfim, tudo aquila que permite ao homem 
interagir com o meio que o cerca. Assim sendo, para o 
manuseio do elemento "tecnol6gico" e necessaria a existencia 
da tecnica "tecnol6gica", aquela que o capacita a manipular 
as "estruturas mecanicas e industrializadas da nossa 
civilizagao". Isso esclarece o erro, muito comum, de 
confundirmos a tecnica e o tecnol6gico como similares, uma 
vez que, ainda segundo Dorfles, existem tecnicas que: 
• ••• nada tem a ver com tecnologia [ ••• ] 
falar-se-a, de fato, pr6pria e 
apropriadamente, de 'tecnicas lingdisticas', 
de 'tecnicas operativas', de 'tecnicas 
psicol6gicas', e ainda, de 'tecnicas 
iniciaticas', 'religiosas', e finalmente, 
'artisticas', sem que, em todos estes casos, 
o elemento tecnol6gico tenha de entrar em 
1i~a"(l965, p. 18). 
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Arnheim, ao afirmar que n ••• e plenamente justificada a 
procura dos tra~os culturais particulares que identifiquem a 
vida com a moderna tecnologia" (1989, p.l29) nos coloca 
frente a intera9ao que a tecnologia tem com a sociedade em 
todos os seus niveis. Atualmente, impossivel nao 
encontrarmos o elemento tecnol6gico em tudo o que nos cerca, 
desde as atividades simplesmente domesticas ate os complexes 
meios de produ9ao industrial, e com a arte nao e diferente. 
A parti-r do momento em que surgiram os meios de 
cegistrojduplica9aojreprodu9ao, a tecnologia passou a ser um 
dos principais elementos para o "fazer artistico", trazendo 
uma serie de novas questoes e propondo novas solu96es. 
0 artista sempre necessitou, alem da idealiza9ao, de 
meios e materiais que pudessem dar vazao aos seus gestos 
criativos, os quais, por sua vez, necessitam que o artista 
possua o dominio tecnico sobre eles, a fim de que a ideia 
corresponda ao resultado final. Tais meios e materiais sao o 
que podemos definir como "meio expressivo" ou "materia da 
arte", como veremos a seguir. 
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MATERIA DA ARTE OU MEIO EXPRESSIVO 
Entre a idealizac;:€10 e a obra, o "fazer artistico" 
necessita de um meio especifico para poder materializar o 
resultado final, aquilo que podemos identificar como 
"materia da arte" ou "meio expressi vo". Materia da arte, 
segundo Pareyson, sao "os materiais fisicos de que se servem 
os artistas, vistos da sua constituic;:ao natural, no seu uso 
cmaum e na sua constituiyao artistica• ( 1984, p. 121). 
Dorfles nos afirma que "meios expressivos sao materiais em 
bruto dos quais os artistas se valem para construir a forma 
particular de algo que estava em forma embrionaria, e que 
~" Jmente atraves deste 'meio' encontrara sua expressao e 
.rida" ( 1958, p. 53). Tais definic;:oes complementares nos 
colocam frente a questao de que o artista necessita destes 
materiais para concretizar 
decorrente dos materiais 
sua obra, 
utilizados 
e que ela sera 
quando da sua 
realizac;:ao, como nos afirma Arnheim: "E inevitavel que as 
caracteristicas especiais da ferramenta influenciem o 
produto [ ••. ] certas qualidades formais se ajustam tao hem a 
ferramenta que dela brotam espontaneamente" (1989, p.130). 
Nao adianta o artista imaginar que o meio se sujeitara a sua 
inspirac;:ao, se ele objeti var um resul tado nao pertinente 
aquele meio, nao respeitando suas especificidades, como ele 
tambem nao deve ignorar que o meio tambem traz consigo, de 
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acordo com Pareysan, • ••• tradi96es do usa camum [ ••• ] antes 
de ser materia da arte• ( 19 84 , p. 12 2) • A quebra dessas 
tradi96es de usa comum acabam por ser um das principais 
obstacu1os ao uso de qualquer material como "materia da 
arte"-ou "meio expressive", uma vez que todo material chega 
as maos do artista replete de limita96es impostas por esse 
"uso comum" antes de poderem ser considerados como "materia 
da arte". 
Po rem, nao podemos esquecer 
muito tempo, pode realizar sua 
que o artista 
obra atraves 
, durante 
de poucos 
1nateriais, os quais tiveram suas fun96es de "uso comum" 
devidamente transformadas em "materia da arte". o artista 
plastico pode usar poucas especies de tintas e tel as, e o 
musico se limitou aos instrumentos e agrupamentos 
convencionais ate o seculo XX. :E notadamente no periodo 
compreendido entre o p6s-guerra e a atualidade que o artista 
se defronta com uma imensa serie de novos equipamentos ejou 
materiais que podem ser vistos como "meios expressivos", os 
quais estao, em sua roaioria, em constantes altera96es, 
acarretando urn novo e grande problema: como transcender suas 
limita96es de "uso comum" em um espa9o de tempo tao curto? E 
como quebrar a "tradi9ao de uso comum" de urn objeto 
tecnol6gico? 
Isso pede vir a ser urn fator limitative, a partir do 
memento em que o artista se torna urn integrante da industria 
cultural, o que alias e uma necessidade nos dias de hoje, 
aceitando novos meios e materias sem o estudo cansciente das 
14 
reais possibilidades dos mesmos. Com isso o meio pode 
limitar a plena fruic;:ao do "fazer artistico", em uma relac;:ao 
nao harmoniosa com a obra. Porem, Arnheim nos lembra que 
cabe, ao bom artesao, "conciliar a liberdade de suas 
concepc;:Oes com as caracteristicas dos instrumentos que 
utiliza•. (1989, p.l30) 
A relac;:ao como "meio expressive" ou "materia da arte", 
devido ao imenso numero de materiais ejou equipamentos que a 
tecnologia trouxe ao artista, revela-se como uma das 
principais problematicas da arte atual. Cabe ao artista 
estar consciente dessa problematica e procurar resolve-la 
atraves do usa consciente des novas meios au materias, 
respeitando-lhes as especificidades e caracteristicas 
pr6prias, propiciando, assim, a obtenc;:ao das novas 
linguagens que serao decorrentes desses novas "meios". 
REPRODU~ E DUPLICA~O DA OBRA DE ARTE 
" A obra de arte, por principia, foi sempre 
suscetivel de reprodugao. o que alguns 
homens fizeram podia ser refeito por outros. 
Assistiu-se, em todos os tempos, a 
discipulos copiarem obras de arte, a titulo 
de exercicio, os mestres reproduzirem-nas a 
fim de garantir a sua difusao e os falsarios 
imita-las com o fim de extrair proveito 
material. As tecnicas de reprodugao, sao, 
todavia, um fenomeno novo, de fato, que 
nasceu e se desenvol veu no curso da 
hist6ria, mediante saltos sucessivos, 
separados por longos intervalos, mas num 
ritmo cada vez mais rapido." (Walter 
Benjamin, 1983, p. 05) 
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Tal afirmagao nos demonstra que a preocupac;:ao com a 
duplicagao e com a reproduc;:ao da obra de arte esta 
intimamente ligada ao pr6prio "fazer artistico" no decorrer 
da hist6ria, em um processo que, a medida em que nos 
aproximamos da atualidade, e cada vez mais rapido. Paul 
Valery (apud Benjamin, p. 06, 1983) nos dizia: 
"Tal como a agua, o gas e a corrente 
eletrica vem de longe para as nossas casas, 
atender as nossas necessidades por meio de 
um esforgo quase nulo, assim seremos 
alimentados de imagens visuais e auditivas, 
passiveis de surgir e desaparecer ao menor 
gesto , quase que a um sinal." 
16 
Podemos concluir, atraves de tal afirma<;:ao, que Valery 
acreditava na rapidez vertiginosa que a tecnologia traria a 
reprodU<;:ao e duplicaqao da obra de arte, podendo "alimentar" 
quase que instantaneamente o publico, comparando esses meios 
de reproduqao aos primeiros avan<;:os tecnol6gicos destinados 
a dar conforto ao homem no seculo XX, como a "corrente 
eletrica, o gas e a agua encanada". 
Porem, que rea<;:ao despertou a primeira tecnologia 
introduzida a urn "fazer artistico"? Ao aceitarmos a 
def inic;:ao de Gillo Dorfles para tecnol6gico, podernos 
considerar que a prirneira tecnologia utilizada foi a 
fotografia • Voltando a Walter Benjamin(1983): 
8 Com ela {a fotografia), pela primeira vez, 
no tocante a reproduc;:ao de imagens, a mao 
encontrou-se demitida das tarefas artisticas 
essenciais que, dai em diante, foram 
reservadas ao olho fixo sobre a objetivan. 
( p. 06) 
E nesse instante que, pela primeira vez no decorrer da 
hist6ria, urn elemento tecnol6gico assume urna fun<;:ao 
anteriormente reservada a mao do artista. 0 que era dorninio 
exclusive do universo das Artes Plasticas (a reprodu<;:ao das 
irnagens) passa a fazer parte do dominio de urn elemento 
tecnol6gico (a fotografia), que permitiu uma velocidade ate 
ai desconhecida na reprodu<;:ao e duplica<;:ao das irnagens. Ate 
entao, todas as reprodu<;:oes feitas pela mao do homem erarn 
consideradas falsifica<;:oes, pois nao rnantinha1a sua 
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autenticidade perante o original; porem, com o surgimento da 
reprodu<;:ao tecnica, atraves da fotografia, essa situac;:ao e 
invertida. Benjamin (1983) nos afirma ainda que: 
"De um lado, a reprodu<;:ao tecnica esta mais 
independente do original. No caso da 
fotografia, e capaz de ressaltar aspectos do 
original que escapam ao olho e sao passiveis 
de serem apreendidos por uma objetiva que se 
desloque livremente a fim de obter diversos 
angulos de vi sao; gra<;:as a metodos como 
amplia<;:ao e desacelera<;:ao, pode-se atingir a 
realidades ignoradas pela visao natural. Ao 
mesmo tempo, a tecnica pode levar a 
reprodu<;:oes de situa<;:oes, onde o proprio 
original jamais seria encontrado". (p. 07) 
Mais do que permitir uma maior velocidade na reproduc;:ao 
e duplicac;:ao da obra de arte, ou ainda, de provocar a 
ruptura entre original e c6pia, a fotografia transformou a 
proprio carater da arte, fate que s6 foi percebido muito 
depois, uma vez que em fins do seculo XIX, pintores e 
fot6grafos ainda estavam muito envolvidos pela polemica 
quanta ao respective valor de suas obras. Arnheim nos afirma 
que • ••• a fotografia foi um aliado bem vindo (em rela<;:ao ao 
pUblico) na busca de um estilo realista de cria<;:ao que a 
arte ocidental ja vinha buscando ha seculos" (1989, p.l31). 
Com isso, as Artes Plasticas foram superadas por uma forma 
tecnol6gica, e a ela somente restou enveredar por um caminho 
onde a fotografia nao fosse capaz de penetrar, como nos 
demonstra Pareyson: n ••• quando se inventou a camara 
fotografica, grande parte das tarefas de informa<;:ao visual 
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passaram para a fotografia [ ••• ] o que por outro lado mudou 
radicalmente a pintura, dirigindo-a decisivamente para a via 
da abstrayao• (1984, p.l35). Isso nos prova que a tecnologia 
interferiu diretamente com a pr6pria essencia das artes 
plasticas, determinando o surgimento de uma nova linguagem, 
nao pelas suas capacidades enquanto "meio expressive", e sim 
por ter assumido uma fun9ao ate entao especifica do universe 
das artes visuais. 
Nao ha duvidas de que os meios de reprodu9ao alteraram a 
~rte no que ela tinha de mais profundo ate entao: sua fun9ao 
rit:ualistica, de objeto mitico e unico. Ao quebrar sua 
aatanticidade, ao permi tir que urn nUmero mui to maior de 
pessoas compartilhasse de sua existencia, os novos meios 
apontaram para uma possivel socializa9ao da obra de arte. A 
partir do memento em que a c6pia se emancipa do original, 
tornando possivel sua reprodu9ao ao infinite, em urn 
processo onde se torna impossivel identificar o "autentico" 
e a "c6pia", a arte passa a ser algo consumivel, que permite 
levar ao publico, onde quer que ele esteja, seu produto 
final. 
Uma das arte que mais se beneficiou dos processes de 
reprodu9ao foi a musica, e nao podemos nos esquecer que uma 
das suas grandes preocupa96es foi a obten9ao de urn registro 
f iel ao original. Podemos af irmar que a parti tura e um 
registro bastante precise, porem nao podemos nos esquecer 
que esse e urn registro apenas cognitive, que permite a sua 
reprodu9ao a pessoas que dominem tal c6digo. Alem do mais, 
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tais reproduc;:oes sao "individualizadas", isto e, cada um que 
a reproduz da a ela sua visao pessoal, em um processo 
artesanal. Era, portanto, necessario o registro definitive 
dessa reproduc;:ao, a fim de que ela pudesse ser duplicada, ou 
seja, um meio de reproduc;:ao que nada mais fosse que a 
reproduc;:ao da reproduc;:ao, multiplicando ao infinite uma 
visao pessoal e singular. 
Tal meio de reproduc;:ao passou por tres etapas distintas: 
o mecanico, eletro-mecanico e o digital. o mecanico tem 
inicio com as piano las de rolo de papel perfurado (origem 
dos primeiros computadores) indo ate os gramofones; o 
eletro-mecanico vai desde os discos de 7 8 r. p. m ate o LP 
convencional, e o digital abrange, na atualidade, os cos e 
as fitas DAT. Tais meios evoluiram rapidamente em busca de 
uma maior fidelidade sonora, a qual parece ter sido 
finalmente alcanc;:ada com o meio digital. 
Com certeza, a possibilidade de registro e duplicac;:ao 
al terou profundamente a musica, algo que ja havia ocorrido 
com as artes visuais em relac;:ao a fotografia. Em primeiro 
lugar, ela "desobrigou" o publico de freqi.i.entar as salas de 
concerto para ouvir musica. Outrossim, ela tambem criou ~ma 
cisao entre a produc;:ao musical e o publico, que pode 
escolher entre ouvir obras de sua contemporaneidade ou as 
obras do passado. E por ultimo, ela trouxe ate a musica a 
possibilidade do consume em massa, algo ate entao totalmente 
impensavel, e que, indubi tavelmente, di tm' boa parte dos 
rumos que a musica seguiu nos ultimos quarenta anos. 
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A ~0 DE CONSUMO 
A can<;:ao de consume pode ser considerada basicamente 
como uma decorrencia da tecnologia aplicada a musica, como 
nos demonstra o texto a seguir: "O rock e o resultado da 
aplica<;:ao da tecnologia do seculo XX sobre formas musicais 
originalmente simples de raizes folcl6ricas"(Muggiati, 1973, 
p.49). o rock e um genero muito simples do ponto de vista 
musical, realizado atraves de harmonia£ ate elementares, as 
quais se baseiam na progressao sobre o I e o V grau da 
escala musical, e melodias baseadas nas escalas 
pentatonicas, largamente utilizadas no blues e no spirituals 
norte-americano. 
A can<;:ao de consume necessita para sua 
cria<;:aojregistrojduplica<;:ao;reprodugao de todo um grande 
aparato tecnol6gico criado especificamente para esse fim, e 
nao importa o nome que lhe deem, e um genero consumido hoje 
a nivel mundial. Pode variar seu "sotaque", mas sua forma 
basica e os materiais envolvidos na sua realiza<;:ao sao os 
mesmos no mundo todo. Ela e tambem uma forma de arte 
"integrada", no sentido mais exato desse termo, pois serve a 
finalidades especificas e e tambem criada dentro de regras e 
normas especificas. Mas isso nao impede que seja um genero 
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musical extremamente interessante sob diversos aspectos, 
sobretudo no aspecto referente ao uso da tecnologia. 
Nesse capitulo, abrangeremos o periodo compreendido 
entre os anos cinqiienta (surgimento do rock'n'roll) ate a 
atualidade, verificando detalhadamente a relac;:ao entre a 
canc;:ao de consumo e a tecnologia. A grosso modo, teremos a 
seguinte divisao: 
-ROCK'N'ROLL 
-ROCK PSICODELISMO 
HEAVY METAL 
PROGRESSIVO 
ROCK ALEMAO DISCOTHEQUE 
TECHNO POP 
PUNK - NEW WAVE 
POP - WORLD MUSICA 
Essa e uma di vi sao bastante global, mas abrange os 
principais movimentos e suas deri vac;:oes, e nela podemos 
perceber que toda essa evoluc;:ao esta intimamente ligada as 
novas tecnologias. Assim sendo, o rock'n'roll seria a 
introduc;:ao da guitarra eletrica, ja como a conhecemos, junto 
ao rithym'n'blues; o rock e a aplicac;:ao dos recursos de 
estudio e duplicac;:ao junto ao rock'n'roll; o psicodelismo 
decorre do experimentalismo sonoro incorporado ao rock; o 
heavy metal, da distorc;:ao e do volume excessivo aplicado ao 
rock e ao psicodelismo; o progressi vo, da junc;:ao dos 
sintetizadores e teclados eletronicos junto ao rock e ao 
heavy metal. o rock alemao leva ao limite as possibilidades 
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dos sintetizadores, e ao se fundir com a musica negra 
americana, da origem a discotheque, que por sua vez, ao se 
fundir a batida do rock, da origem ao techno pop. o punk 
procura romper com o uso excessivo da tecnologia, mas logo 
se transforma em "new wave" ao se mesclar com os 
sintetizadores digi tais, que darao origem ao "pop" e a 
"world music". 
oesde o surgimento do rock'n'roll, a tecnologia sempre 
esteve presente como urn grande "meio expressive" para os 
musicos. Porem, nos anos cinquenta, ela se limitou a 
permitir apenas a amplifica9ao eletr6nica dos instrumentos, 
fazendo com que os musicos pudessem realizar shows cada vez 
maiores e mais elaborados do ponto de vista cenico. o 
pr6prio rock'n'roll era urn genero extremamente imediatista, 
que nao permitia maiores elabora96es, sendo que a maioria 
das grava96es da epoca sao ate rudimentares, atendo-se aos 
tres minutes de urn compacto e geralmente gravadas em "tomada 
direta", ou seja, em uma unica tomada captam-se todos os 
instrumentos e a voz, como se fosse uma grava9ao ao vivo. 
:E a partir de meados dos anos sessenta que surgem os 
primeiros discos que incorporam as tecnicas de grava9ao 
multi-canais aliadas ao potencial do disco LP, libertando o 
rock'n'roll de sua rigida limita9ao de tempo, transformando-
o em urn genero elaborado e intelectualizado: o rock, que 
evoluira sua linguagem musical paralelamente ao avan9o de 
novas tecnologias. 
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as "Meios Expressivos" da Can<;:ao de consumo 
A complexidade dos "meios expressivos" da can<;:ao de 
consumo e hoje muito grande, a ponto de fugir do controle do 
musico, que passa a necessitar de outros profissionais para 
manipula-los. A cangao de consumo s6 existe enquanto objeto 
passive! de reprodu<;:ao, sendo uma decorrencia direta dos 
meios de registrojduplica<;:aojreprodugao aplicados a uma 
forma musical especifica. S6 e passive! de consumo aquilo 
que e produzido em larga escala, e para tal, necessitamos de 
meios que permitam essa produ<;:ao. No caso especifico da 
can<;:ao de consumo, tais meios sao: 
- equipamentos de gravagao (registro) 
disco gravado (duplica<;:ao) 
reprodu<;:ao (aparelhos de som, radios, TVs e demais meios 
de difusao). 
Tais meios sao o que podemos definir como "tecnol6gicos" 
no senti do pleno des sa def inigao, pois sao estruturas que 
possuem referencias precisas a industrializagao e as 
estruturas mecanicas da nossa sociedade. A can<;:ao de consumo 
somente existe em fun<;:ao das possibilidades tecnol6gicas 
oferecidas por tais meios, os quais delimitam e definem o 
resultado final, como afirma Mugiatti: 
"A palavra 'tecnologia' e usada em seu 
sentido mais amplo. Nao designa apenas as 
novas tecnicas introduzidas na produgao e 
divulgagao da mus1ca: fon6grafo, gravagao 
magnetica, instrumentos amplificados ou 
eletronicos, radio, cinema e TV. Inclui 
tambem o proprio processo global de 
comunica<;:ao aperfeigoado nas ultimas decadas 
e, principalmente, a troca de informagoes em 
toda a sua dinamica." (1973, p.49} 
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A cangao de consumo nao pode ser considerada como uma 
criagao somente de seu autor. Ja que ela se materializa 
atraves de toda uma serie de "meios expressi vos", os quais, 
devido a sua complexidade sao manipulados por outros 
profissionais, nao podemos descartar a possibilidade de que 
estes interfiram no resultado final. Deles, o produtor e o 
mais importante, uma vez que e ele quem domina aquela 
"tecnica tecnol6gica" a que nos referimos no inicio desta 
dissertagao, tecnica essa que vai desde o arran jo musical 
ate o corte do acetate da matriz, determinando, muitas 
vezes, o rumo que a obra musical seguira. 
Principais Tecnologias Utilizadas 
na can<;:ao de Consumo 
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0 disco gravado provocou uma ruptura brutal com os 
padroes de sua epoca, assim como a fotografia ja havia 
realizado com as artes plasticas. Porem, ate os anos 
sessenta, o disco gravado era apenas o registro de uma 
execu<;:ao natural, nao permitindo ao mtisico criar nada que 
fugisse da normalidade. E necessario aqui fazermos uma 
pequena divisao da evolu<;:ao do disco gravado desde o seu 
surgimento ate a atualidade, como veremos a seguir: 
1. Eletromecanico: Abrangeria desde o surgimento dos 
primeiros acetates dos gramofones ate o disco atual, sendo 
consider ado como eletromecanico por necessi tar, para sua 
reprodu<;:ao, do atrito da agulha com os sulcos pre-gravados, 
com seu dominio indo ate meados dos anos oitenta. 
2. Digital: Abrangeria os Compact Discs, nao necessitando do 
atrito para sua leitura, que e realizada atraves de um feixe 
de laser sobre uma superficie gravada em c6digo binario. 
A evolu<;:ao do disco gravado, principalmente quando da 
passagem do 78 r.p.m. para o long play, provocou uma grande 
mudan<;:a de linguagem musical, que ficou conhecida como a 
"sindrome do LP". Ate entil.o, os mtisicos de jazz estavam 
habituados a grava<;:ao de tres ou quatro minutos de mtisica, 
que era a capacidade de tempo contida em um 78 r.p.m., 
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A tecnologia de gravac;:ao mul ticanal, ao permi tir que o 
musico al terasse a dinamica intern a de uma canc;:ao, ou que 
duplicasse seu instrumento diversas vezes, entre outras 
possibilidades, foi entusiasticamente recebida, como Alan 
Wilson ( gui tarrista do grupo norte-americana Canned Heat) , 
ao presenciar a gravac;:ao realizada pelo grupo ingles Cream, 
em um gravador de dezesseis canais, nos demonstra: 
"Eles usam maquinas gravadoras de dezesseis 
canais. Eric Clapton toea primeiro toda a 
parte da guitarra. Toea a melodia numa 
segunda faixa e acrescenta parte da harmonia 
em uma terceira faixa, fazendo uma especie 
de 'riff' no meio da melodia. Ora, ele 
poderia ter tocado a melodia e a harmonia 
juntas, ao natural, mas jamais conseguiria 
sustentar a ultima nota da melodia durante 
tres, quatro ou cinco batidas. E no fim do 
solo, ele acrescenta uma quarta faixa de 
som, harmonizando o 'riff'. E uma coisa 
fantastica."(Wilson, A. apud Muggiati, 1973, 
p. 66) 
Porem, a possibilidade de um meio de registro tornar-se 
uma forma original de arte, ja havia sido detectada 
anteriormente por Benjamin: 
" ••• como advento do seculo XX, as tecnicas 
de reprodugiio atingiram tal nivel que, em 
decorrencia, ficaram em condigoes nao apenas 
de se dedicar a todas as obras de arte do 
passado e de modificar de modo bem profunda 
os seus meios de influencia, mas de elas 
pr6prias se imporem como formas originais de 
arte" ( 1983, p. 12). 
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A evoluc;:ao do suporte (disco gravado) a um nivel de 
igualdade em relac;:ao a mlisica nele contida foi uma das 
principais realizac;:6es da 
demonstrando o grande 
tecnologia 
potencial 
aplicada 
que as 
a musica, 
inovac;:6es 
tecnol6gicas possuiam em relac;:ao a criac;:ao musical. Porem, 
essas inovac;:6es, ate o fim dos anos sessenta, centralizavam-
se na evoluc;:ao dos meios de registro, duplicac;:ao e 
reproduc;:ao. E no inicio dos anos setenta que surgem as 
primeiras inovac;:oes referentes aos instrumentos, au seja, 
uma tecnologia que influiria diretamente na criac;:ao musical. 
Ate en tao, o mlisico podia al terar a dinamica da obra ou 
realizar diversas gravac;:6es de um mesmo instrumento, mas 
suas possibilidades limitavam-se ao tradicional, com timbres 
e articulac;:6es convencionais. As primeiras grandes inovac;:6es 
na area dos instrumentos foram os sintetizadores anal6gicos 
e OS "processadores de sinal", equipamentos que 
influenciariam de maneira profunda a canc;:ao de consume. o 
sintetizador, descoberto por Robert Moog no final dos anos 
sessenta, foi o prime ira instrumento nao convencional, au 
seja, urn instrumento nao originado da eletrificac;:ao de urn 
instrumento convencional, como foi a guitarra eletrica em 
relac;:ao ao violao. 0 sintetizador parte do principia da 
(re)criac;:ao dos sons, atraves de geradores de frequencias, 
filtros e envelopes controlados par urn teclado cromatico. Ja 
os processadores de sinais sao equipamentos capazes de 
alterar o sinal original, acrescentado-lhe efeitos como 
reverberac;:ao, ecos, "phasers", etc. 
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Rudimentares no inicio, eles pas sam por aprimoramentos 
radicais com a tecnologia digital, permitindo, ja no inicio 
dos anos oitenta o surgimento de equipamentos como o 
"sampler", capaz de amostrar qualquer som em sua memoria, o 
qual sera executado pelo musico atraves de urn teclado de 
controle. Alem disso, toda uma serie de equipamentos 
especificos, como baterias eletronicas programaveis, 
guitarras sintetizadas, gravadores e processadores digitais 
sao decorrencias da tecnologia digital, assim como o sistema 
MIDI (Musical Interface for Digital Instruments), uma das 
mais revolucionarias tecnologias aplicadas a musica ate hoje 
descoberta. 
Porem, quais interferencias a tecnologia utilizada como 
"meio expressive" produziu na canc;:ao de consumo? Umberto Eco 
nos afirma que " ••• o advento da musica reproduzida modificou 
as condic;:oes de consumo e da produc;:ao musicais, assim como a 
imprensa tinha modificado as condic;:oes de leitura e de 
produc;:ao literaria"(apud Muggiati, 1973, p. 55). Ja 
McLuhan nos af irma que:" Quando uma nova tecnologia atinge 
uma sociedade, a reac;:ao mais natural do homem e agarrar-se 
ao periodo imediatamente anterior, em busca de imagens 
familiares e reconfortantes"(apud Muggiati, 1973, p. 53). 
Tais informac;:6es sao complementares, uma vez que, de acordo 
com Eco, as relac;:6es de produc;:ao da musica foram alteradas a 
partir da possibilidade da reproduc;:ao, ignorando as 
tecnologias que podem ser utilizadas no "fazer artistico" da 
musica; ja a afirmac;:ao de McLuhan pode ser aplicada 
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diretamente sobre tais tecnologias, detectando algo de 
extrema importancia: a regressao provocada por uma nova 
tecnologia. A cangao de consumo e urn exemplo, em sua maior 
parte, de uma brutal regressao em relagao ao que poderia ter 
sido feito se as preocupag6es com o uso da tecnologia em seu 
fazer fossem outras. Isso e claramente perceptive!, por 
exemplo, no uso das baterias eletr6nicas, que, ao inves de 
estarem sendo utilizadas para trazer urn novo padrao ritmico 
a cangao de consumo, estao sendo utilizadas apenas para a 
substituigao dos bateristas; com a nitida fungao de reduzir 
os custos da produgao musical. 
Gravag6es onde a Tecnologia e Principal "Meio 
Expressive" 
Apresentamos aqui uma serie de discos que representam, a 
nosso ver, o que de melhor existe em termos de tecnologia 
utilizada como "meio expressive". A escolha da relagao dos 
discos foi baseada em criticas de epoca, bern como em nossa 
experiencia pessoal de critico, musico e produtor. o numero 
de discos que dela fazem parte e extremamente reduzido e ate 
mesmo insignificante, se levarmos em conta o grande volume 
de langamentos produzidos pela industria fonografica. Isso 
nos demonstra que o numero de artistas que procuram se 
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utilizar da tecnologia como "meio expressive" para a can<;:ao 
de consurno fora dos padroes de "integra<;:ao" e extremamente 
reduzido. 
Seargeant Peper's L9nely Hearts Club Band - The Beatles, 
1967, EMI-Odeon. 
Este e urn dos principais discos de toda a hist6ria do 
rock, e possui grande importancia para que possamos 
compreender melhor a rela<;:ao existente entre a tecnologia e 
a can<;:ao de consumo, devido, basicamente, a dois fatores: a 
percep<;:ao do aprovei tamento do tempo de grava<;:ao do disco 
LP, resultando em urn disco "conceitual", sem intervalos, uma 
especie de som continuo, e a introdu<;:ao da grava<;:ao 
multicanais e dos efeitos sonoros ao rock, como o 6rgao a 
vapor vitoriano da faixa "Being for the Benefit of Mr. Kite" 
e a colagem concretista de "A Day in the Life". 
Com certeza, foram estes fatores que levaram a revista 
"Time" a escrever: "Eles lideram uma evolu<;:ao em que o 
melhor dos sons atuais p6s-rock'n'roll esta se tornando uma 
coisa que a ml.isica popular nunca foi antes: uma forma de 
arte". Uma especie de atestado de maioridade do rock, 
conquistado a partir do momento em que os Beatles enxergaram 
as reais possibilidades da tecnologia como "meio 
expressive", "Seargeant .•. " foi gravado de novembro de 1966 
a abril/67, transformando o "modo de· trabalho" vigente ate 
entao, principalmente por enfatizar sobremaneira a figura do 
produtor (George Martin). De uma orquestra sinfonica ate a 
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mlisica hindu, de ruidos campestres ate uma nota de alta 
frequencia que s6 os caes podem ouvir, passando por 
complexas colagens de sons, este disco foi urn marco, como 
bern definiu Philip Normen, na revista "Shout": 
"Cada decada traz apenas um ou dois mementos 
memoraveis. Em regra, s6 a guerra ou uma 
grande tragedia conseguem penetrar nas 
preocupa<;:oes de milhoes de pessoas ao mesmo 
tempo para provocar uma emo<;:ao linica e 
concentrada. E, no entanto, em junho de 
1967, tal emo<;:ao surgiu, nao da morte nem da 
desgra<;:a, mas da simples audi<;:ao de um 
disco. Existem, ate hoje, milhares de 
pessoas que podem descrever exatamente onde 
estavam e o que faziam na ocasiao em que 
ouviram pela primeira vez o "Seargeant 
Peper's Lonely Hearts Club Band". Aquela 
mlisica, tao poderosa quanto o assassinate de 
Kennedy ou o primeiro pouso do homem na Lua 
evoca um tempo e um local exatos, uma emo<;:ao 
que os anos ou a idade nao enfraqueceram. A 
lembran<;:a e a mesma para todos: como 
retiraram o disco de sua colorida capa, como 
nao podiam acreditar no que ouviam 
inicialmente, e tiveram de tocar aquela 
mlisica repetidas vezes".(apud Muggiati, 
1984, p.128) 
Woodstock - Jimi Hendrix, 1969, Reprise 
Jimi Hendrix foi o maier guitarrista da hist6ria do rock, 
e o primeiro mlisico a realizar urn profunda experimentalismo 
em seu instrumento, praticamente reinventando a guitarra 
eletrica. Atraves de uma tecnologia eletr6nica inusi tada 
para a epoca, ele sintetizava todas as linguagens musicais 
em seu instrumento, principalmente as raizes negras da 
mlisica americana, criando atraves deste processo de jun.:;:ao 
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processo de jun<;:ii.o entre a tecnologia futurista e a mtisica 
"pura" urn dos mais instigantes trabalhos dos anos sessenta. 
Hendrix tambem foi o primeiro artista a idealizar e 
criar seus instrumentos e processadores sonoros, com o 
auxilio de Roger "The Walve", famoso engenheiro de som 
norte-americana. Sua morte prematura, em 1970, faz com que 
sua discografia oficial seja reduzida, com apenas quatro 
discos, embora posteriormente tenham sido lan<;:ados dezenas 
de discos "piratas", a partir de sobras de grava<;:oes 
encontradas em esttidios, todos de qualidade tecnica e 
artistica duvidosa. Da discograf ia of icial, a grava<;:ii.o de 
sua apresenta<;:ii.o no festival de Woodstock, em 1969, e uma 
das mais significativas, devido a sua execu<;:ii.o de "Star 
Spanged Banner", o hino americana, 
Vietna, onde sua guitarra assume 
em protesto a guerra do 
o papel de urn imenso 
sintetizador, emi tindo ruidos de bombas, avioes, tiros de 
canhoes, ruidos esses ate entao impensaveis de serem obtidos 
atraves de urn instrumento convencional. 
0 trabalho desenvolvido por Hendrix foi o primeiro a 
utilizar-se da tecnologia aplicada a urn instrumento 
especifico como "meio expressive", reformulando e recriando 
a guitarra eletrica, a ponto de podermos afirmar que o uso 
deste instrumento no rock divide-se em duas fases: antes e 
depois dele. Foi atraves de seu trabalho que a gui tarra 
passou de coadjuvante a solista, e que o texto, as letras 
que contavam hist6rias, deixa de ser o discurso principal do 
rock, abrindo caminho para os longos solos instrumentais e 
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as improvisac;:oes que for am a marc a registrada do 
psicodelismo. 
Led Zeppelin vol. 3 - Led Zeppelin, 1971, WEA. 
0 que hoje conhecemos como "heavy metal" teve inicio 
entre os anos de 1968/70, atraves de grupos como Deep 
Purple, Black Sabbath e Led Zeppelin. E urn genero 
estritamente decorrente da tecnologia, uma vez que e baseado 
na super-amplificac;:ao e na distorc;:ao da linguagem 
tradicional do rock e do blues, em uma clara influencia dos 
"powers trios" como o Cream e o Jimi Hendrix Experience. o 
grupo que mais rapidamente obteve o equilibria dentro desta 
atmosfera de saturac;:ao excessiva foi o Led Zeppelin, atraves 
do dominio entre o hiper-amplificado e o acustico, entre a 
distorc;:ao e o timbre puro, como e claramente perceptivel 
neste disco. 
Nao podemos 
existir devido 
esquecer que o 
a manipulac;:ao 
"heavy metal" s6 passou a 
da pr6pria eletr6nica, que 
permitiu timbres e volumes ate entao nunca vistos, os quais 
foram utilizados com rara maestria por esse grupo, 
transformando os timbres extremamente saturados e o volume 
hiper-amplificado em urn real "meio expressive". 
The park Side of the Moon 
Harvest. 
Este quarteto londrino foi 
Pink Floyd, 1973, EMI-
0 maior expoente do 
experimentalismo sonoro do psicodelismo britanico na virada 
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dos anos 60 j70, atraves de discos como "Ummagumma", a 
primeira grava9ao a incorporar o ruido levado ao limite do 
suportavel no discurso musical. Mas e em "The Dark ... " que 
este experimentalismo e fundido a musica de maneira fluente 
e natural, alcan9ando o ponto maximo da linguagem 
desenvolvida pelo grupo. 
"The Dark .. " e um disco conceitual, na medida em que 
possui uma linha discursiva central, que "costura" todas as 
faixas sem intervalos, enfocando a loucura, a "capacidade 
que somente os loucos possuem de ver o lado oculto da lua" 
(Roger Waters, lider do grupo, no material distribuido a 
imprensa quando do lan9amento do disco). Mais do que 
inspira9ao, a loucura foi urn drama vivido pelo grupo, pois 
seu lider e fundador, Syd Barret, foi obrigado a abandonar o 
Pink Floyd em 1967, devido a problemas mentais. A 
importancia deste grupo dentro do cenario da can9ao de 
consumo deve-se ao fato de que eles foram os primeiros a 
"domesticar" o ruido, atraves de todo um imenso arsenal de 
equipamentos eletronicos, com a finalidade de transformar 
ruidos comuns, como despertadores e helic6pteros, em 
material sonoro para suas obras. Neste disco, isto e 
claramente perceptivel: uma batida de cora9ao abre e encerra 
a grava9ao, alem de aparecer por diversas vezes mesclada ao 
discurso principal; despertadores, helic6pteros, caixas 
registradoras, gritos, tudo isto de transforma em materia-
prima sonora para o trabalho do grupo, em pe de igualdade 
com os instrumentos convencionais. Mais interessante e 
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notarmos que "The Dark ... " provou que a musica dificil podia 
vender discos, pois ele permaneceu dez anos na lista nos cem 
mais vendidos na Inglaterra e EUA, alem de aparecer por 
volta de quarenta semanas ocupando o primeiro lugar. 
Quante a parte tecnica, este foi um dos mais longos 
trabalhos ja realizados por um grupo de rock: oito meses de 
gravac;:oes diarias, onde todos os recursos existentes na 
epoca for am exausti vamente utilizados em sua sua execuc;:ao. 
Vale a pena ressaltar tambem que, se o Pink Floyd tornou-se 
um dos poucos grupos "series" do rock, a ponto de ser 
convidado a realizar trilhas senoras de filmes de Antonionni 
ou bales de Maurice Bejart, isto foi devido a linguagem 
obtida pelo grupo atraves da tecnologia de gerac;:ao, registro 
e reproduc;:ao sonora, com a fusao da musica de consume (rock) 
mti.sica concreta (ruidos). Michael Ross 
perfeitamente o trabalho do grupo, ao afirmar que 
" ••• Mais do que qualquer outro grupo, o Pink 
Floyd utiliza das ilimitadas possibilidade 
do som eletronico mescladas com o rock. Seu 
album mais recente, 'Ummagumma' , une 
intrincadas formas ritmicas, distorc;:oes e 
colagens de sons e rock progressive com 
inteligencia e bom gosto. o Pink Floyd e um 
grupo para todas as epocas". ( apud Rock, a 
Hist6ria e a Gloria, numero 03, 1975, p. 18) 
Tqbular Bells - Mike Oldfield, 1973, Virgin 
definiu 
Esse e um disco bastante curiosa, que inaugurou o 
conceito de "mlisico orquestra", ao trazer a publico a 
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possibilidade de um mesmo musico executar dezenas de 
instrumentos diferentes. Mike Oldfield, considerado por 
muitos um prodigioso instrumentista, executa, nesse disco os 
seguintes instrumentos: piano, 6rgao, baixo, guitarra, 
bandolim, violao, sinos tubulares, timpanos, bateria, 
diversos efeitos sonoros e ainda realiza boa parte dos 
vocais. 
A musica de "Tubular Bells" e instigante, soando mui to 
deslocada do contexte de sua epoca, e apesar disso, foi um 
dos discos mais vendidos dos anos setenta, permanecendo por 
muitos meses nas paradas de sucesso. Porem, o mais 
interessante e 0 perfeito 
recursos da grava9ao 
possibilidades existentes 
dominic demonstrado por ele dos 
multicanal, provando que as 
nesse recurso podiam ser 
praticamente infinitas. A ideia de que um s6 musico pudesse 
realizar um trabalho desse porte realmente modificou o 
pensamento de toda a gera9ao do "rock progressive", mas 
nenhum deles conseguiu sequer igualar o talento demonstrado 
por Mike Oldfield, que ainda realizou uma serie de discos 
seguindo o mesmo esquema de "Tubular Bells". 
8rain Salad Surgery 
ManticorejAtlantic. 
Emerson, Lake & Palmer, 197 4, 
A grande importancia deste grupo foi a substitui9ao da 
guitarra eletrica pelo sintetizador "Moog", proposta inedita 
para a epoca de sua forma9ao, em 1969, visando com is to 
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criar uma nova linguagem sonora dentro do rock da epoca, 
atraves da fusao entre o jazz, o erudite, o rock e o 
experimentalismo sonoro, tendo o sintetizador como 
instrumento propulsor do grupo. Porem, nao podemos esquecer 
que o sintetizador "Moog" utilizava, como meio de acesso aos 
seus circuitos, o teclado cromatico tradicional, fazendo com 
que os musicos o encarassem apenas como uma especie de 
"6rgao eletr6nico hiper-desenvolvido", mesmo erro em que 
incorreu o Emerson, Lake & Palmer. 
Apesar deste erro de abordagem em rela9ao ao novo 
instrumento, o trabalho desenvolvido por eles foi de grande 
importancia na rela9ao tecnologiajcan9ao de consume, 
principalmente pelo absoluto dominic que possuiam sobre as 
tecnicas de grava9ao, multiplicando ao infinite as 
possibilidades senoras do trio e, no caso especifico deste 
disco, pelo uso nao convencional dos sintetizadores, 
abandonando o teclado cromatico para se lan9arem em 
experimentalismos mais profundos. Porem, a maior importancia 
do grupo e a de ter antecipado a "acustologia" que viria a 
dominar boa parte da can9ao de consume nos anos seguintes, 
onde os efei tos predominam sobre o discurso musical, como 
foi bern detectado pelo Times, ao comentar o show de estreia 
do grupo no Festival da Ilha de Wight, em 1970: 
"Depois de nos brindar com trechos 
desconexos da 'Dano:;:a do Sabre', o trio se 
concentrou nos 'Quadros de Uma Exposio:;:ao'. 
Os recursos de um sintetizador moog e de 
dois canh6es foram utilizados para criar uma 
excitao:;:ao visual compativel com sua musica, 
e as vezes esses efeitos especiais atrairam 
mais a ateno:;:ao do que o que estava sendo 
executado musicalmente". ( apud Rock, a 
Hist6ria e a Gloria, numero 09, 1975, p. 14) 
Radio-Activity - Kraftwerk, 1975, EMI-Odeon. 
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0 Kraftwerk foi o primeiro grupo pop a enxergar o 
sintetizador na sua essencia, ou seja, urn instrumento capaz 
de produzir sons de toda especie, e nao um mero imitador de 
sons ja existentes. 0 grupo foi formado por Ralf Hutter e 
Florian Schineider, ambos egresses do Centro de Pesquisas 
Eletr6nicas de Darmsdaat, criado por Stockhausen, os quais 
convidaram a seguir Karl Bartos e Woolfgang Flur, tornando-
se, a partir dai, urn grupo totalmente eletronico. 
Este disco e o mais representative da carreira do grupo, 
sendo uma das bases de todo o techno-pop que viria a ser 
desenvolvido nos anos oitenta, incorporando e desenvolvendo 
em seu conteudo toda uma serie de procedimentos eletr6nicos 
nao musicais (como os sinais de c6digo morse que atravessam 
todo o disco) • o prazer esta basicamente nos sons, 
manipulados de maneira a sugerir o impossivel, como define 
Ralf Hutter: "N6s nos definimos como mensmachine, homens-
maquina, pais nao somos musicos. Somos cientistas acusticos. 
Em nosso laborat6rio preparamos a maquinaria sonora e nos 
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ligamos e ela de modo a ter u:ma relac;:ao pessoal" . ( apud 
Muggiati, 1984, p. 175) 
o Kraftwerk tambem foi o primeiro grupo, dentro do 
contexto pop, a to mar consciEmcia da modernidade, 
consciencia essa que surge a partir do som eletr6nico e da 
ruptura com a sonoridade tradicional. o trabalho 
desenvolvido por eles sempre teve essa consciencia como 
proposta fundamental, e todos os seus discos, principalmente 
"Radio-Activity", podem ser vistos como um pilar fundamental 
de toda a cultura pop. 
Remain in Light - Talking Heads, 1980, SirejWEA. 
o grupo mais importante do pop nos anos oitenta 
realizou, neste disco, uma especie de sintese de sua obra, 
calcada na fusao ritmica rock/africa e em uma sonoridade 
ex6tica, totalmente fora dos padroes habituais. Para tanto, 
utilizou-se largamente do perfeito equilibrio entre o 
acustico e o eletr6nico obtido atraves de sintetizadores de 
amostragem digital (samplers), criando os mais diversos 
climas musicais, desde o gregoriano de "Listening Wind" ate 
o africanismo de "The Great Curve". Este disco foi o ultimo, 
de uma serie de tres, realizado em colaborac;:ao com Brian 
Eno, produtor "expert" em manipulac;:ao de recursos de 
gravac;:ao e gerac;:ao de sons, figura-chave para que possamos 
compreender muito do que hoje chamamos pop. Para Brian Eno, 
mais importante que a musica em si e o clima sonoro obtido; 
mais importante que a execuc;:ao e a concepc;:ao da obra, em um 
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claro processo de antitese ao preciosismo musical, dominante 
em boa parte de toda a prodw;:ao da can<;:ao de consurno ate 
entao. 
o que rnais nos interessa neste disco e a perfeita jun<;:ao 
de sons, letras e imagens, onde a tecnologia exerce urn papel 
fundamental, desde a parte grafica, a partir de irnagens 
digitalizadas, ate os tres estudios envolvidos na grava<;:ao 
(urn para a grava<;:ao das bases, urn para as grava<;:6es 
adicionais e outro para a rnixagern final), ern urn trabalho 
perfeitarnente equilibrado, sern excessos, onde a tecnica 
integra-se ao rneio de rnaneira brilhante. 
My Life In the Bush of Ghosts - David Byrne e Brian Eno, 
1983, SirejWEA. 
Aqui foi realizada a jun<;:ao do lider dos Talking Heads 
(David Byrne) corn o rnestre dos estudios (Brian Eno), que 
resultou no disco rnais provocative dos anos oitenta. 
Poderiarnos afirrnar tambem que foi o prirneiro trabalho da 
entao emergente "world music", uma vez que ele foi feito a 
partir da jun<;:ao de sons de todo o rnundo com a linguagem do 
pop. 
o rnais interessante e que tais sons foram obtidos a 
partir de transrniss6es de radio AM pin<;:adas por ambos, os 
quais rnanipularam estas grava<;:6es atraves de processadores e 
sintetizadores digi tais, mixando-os sobre urna base rock. 
Desde urn irado "ayatola" ate urn inflarnado pregador norte-
americana, todos sao captados, reprocessados e transforrnados 
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em urn novo som, uma nova linguagem, a qual e decorremcia 
pura da tecnologia, pois percorre desde as transmiss6es 
radiof6nicas ate os "samplers" digitais. o "meio expressive" 
e a propria tecnologia em si, pois a musica aqui contida nao 
pode ser codificada em pentagramas ou executada atraves de 
instrumentos acusticos, uma vez que ela e unica decorrencia 
de manipulac;:ao de toda uma serie de equipamentos dos mais 
diversos. 
"My Life ... " e tamoom o pilar da "world music", a partir 
do memento em que incorpora toda uma serie de sons e musicas 
do mundo todo, porem com uma diferenc;:a fundamental: essa 
serie de sons nao e gerada digitalmente, mas sim "sampleada" 
(amostrada), e depois reprocessada. Talvez seja isso que de 
a esse disco a fore;: a que ele possui, pois, rna is do que 
simplesmente utilizar-se de sons "ex6ticos", ele buscou 
esses sons em seus contextos pr6prios, em seus mundos 
especificos, transformando-os em urn novo som. Urn verdadeiro 
atestado de maioridade da musica dos anos oitenta, e, acima 
de tudo, a prova de que David Byrne e Brian Eno sao musicos 
que, valendo-se dos novas "meios expressivos", extrapolaram 
os limites e convenc;:6es da musica de consume. 
Home of the Braye - Laurie Anderson, 1986, WEA. 
Laurie Anderson e uma artista multimidia na acepc;:ao 
plena da palavra, uma vez que todos os meios sao explorados 
por ela em seu trabalho. Cinema, video, teatro, artes 
plasticas e outras formas de express6es artisticas sao 
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sua musica, sem podermos identificar neles qualquer rela9ao 
de prioridade. 0 disco "Home of the Brave" e a trilha sonora 
do filme hom6nimo ou 0 filme e 0 video-clip do disco? 
Dificil saber .•. 
Mas o que nos interessa e o trabalho musical de Laurie, 
por sinal, urn dos mais ex6ticos dessa decada, e mais do que 
isto, urn dos pi lares para tudo o que foi ouvido (visto) 
ultimamente. Acima de tudo, ela possui urn dominio pleno de 
todos os recursos da era digital, notadamente o "synclavier" 
(urn imenso sintetizador digital capaz das mais fantasticas 
proezas) , com o qual cria clirnas que variam dos mantras 
hindus ate o heavy metal ensurdecedor, principalmente 
atraves da manipula9ao sonora dos vocais. As tecnicas sao 
sua propria musica, impossivel de ser executada sem seus 
equipamentos prediletos, com a preocupa9ao basica de criar o 
inimaginavel e o imprevisivel, editando e alterando os mais 
variados sons provenientes do synclavier ao seu bel-prazer. 
Enfim, Laurie Anderson e uma das figuras mais importantes 
de toda a produ9ao musical dos a nos oi tenta, importancia 
esta conquistada basicamente pelo uso da tecnologia em seu 
trabalho, criando uma nova l inguagem, a qual lhe e, ainda 
hoje, peculiar. Nenhum outro artista atreveu-se a mergulhar 
tao fundo em urn universo onde todas as formas de arte 
entrela9am-se a musica de maneira complexa e indefinivel, em 
uma especie de "plastica televisi va -musical" sem 
precedentes. 
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A Manipulavao do som Atraves da Tecnologia 
Mais do que apenas a aparente "operacionaliza<;:ao" da 
can9ao de consume, a tecnologia trouxe ate ela, pela 
primeira vez, a possibilidade de manipula9ao do proprio som. 
Isso significa, como ja vimos anteriormente, desde alterar 
a dinamica natural de execu9ao de urn instrumento dentro de 
urn grupo instrumental, ate a edi9ao e cria<;:ao de novos 
timbres, penetrando em novos campos ate entao desconhecidos, 
como nos mostra o critico frances Jacques Lonchamp:" ••. com o 
gravador magnetico, podemos hoje trabalhar nao mais sobre o 
signo ( parti tura) , mas sobre o acontecimento sonoro 
completo, real, transformavel, penetrando nos recursos 
'selvagens' da materia" (apud Muggiati, 1973, p. 67). 
As possibilidades oferecidas pelos gravadores 
multicanais, samplers, mixers e outros equipamentos sempre 
acabam por se revelar como potencialmente capazes de 
manipular essa "materia selvagem" da musica. Urn tipico 
exemplo disso e a estereofonia, que "divide" as pe<;:as de uma 
bateria entre os canais esquerdo e direito de audio. Ora, em 
uma execu<;:ao ao vivo, o ouvinte nao teria nunca essa 
percep9ao, o que ele encontrara somente ap6s o som ser 
processado eletronicamente. outro exemplo e a mixagem de urn 
material musical: gravado em sistema multi-canal, quando e 
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(re)criada uma dinamica dos instrumentos que, na verdade, 
jamais existiu, sendo ela apenas a concep9ao do musico, do 
produtor ou do engenheiro de som. 
Porem, e com a utiliza9ao da informatica como "meio 
expressivo" para a mtisica que encontramos a possibilidade de 
manipulac:;:ao do signo son oro em sua plenitude. Nao existe 
mais apenas a dinamica sonora a ser manipulada, e sim o 
pr6prio som, a partir do momento em que podemos editar os 
timbres armazenados em um "sampler", ou entao sintetizar 
novos timbres. 
Com isso, podemos realmente penetrar nos recursos 
"selvagens da materia". A informatica nos permite, alem de 
um total controle sobre os volumes e dinamicas, o dominio 
completo da edi9ao dos timbres, podendo trabalhar desde a 
simples sintese ate a amostragem digital de qualquer som, 
colocando a disposi9ao do mtisico uma capacidade timbristica 
totalmente nova. Mais que isso, a informatica pode alterar a 
pr6pria linguagem instrumental. Nao devemos nos esquecer que 
a maior parte do material musical e composta por sons que, 
na sua maioria, ou foram ou serao executados atraves de um 
teclado ou de qualquer outro instrumento, respei tando as 
limitac:;:oes que a tecnica de execu9ao instrumental imp6em. 
Com a informatica, podemos nos libertar dessa limita9ao, 
trabalhando diretamente com a escrita musical, e portanto, 
livres das limita96es da tecnica instrumental. Isso acarreta 
uma possibilidade nova de manipula9ao do som, ao acrescentar 
aos recursos de edi9ao e amostragem, a capacidade do mtisico 
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interferir na propria linguagem musical, procurando novas 
sonoridades ate entao desconhecidas por questoes puramente 
ligadas ao modo de execuc;:ao de qualquer instrumento. Nao 
adianta termos a possibilidade de manipular o som enquanto 
fen6meno fisico, se nao pudermos manipula-lo enquanto 
discurso, algo somente possivel atraves dos recursos 
provenientes da informatica. 
A Tecnologia como Fator de Integrac;:ao na Industria 
Fonografica 
A canc;:ao de consume e algo feito por artistas que se 
encaixam perfeitamente na definic;:ao de Howard Becker para o 
artista "integrado": 
" ••• imaginem agora um artista canon1co ••• um 
artista desses estaria plenamente integrado 
ao mundo artistico instituido - nao causaria 
qualquer tipo de problema a quem quer que 
devesse cooperar com ele e todos os seus 
trabalhos teriam um pUblico nao s6 numeroso 
como receptive. Poderiamos chama-lo de 
'profissional integrado'." (Becker, H. apud 
Velho, G., 1977, p. 11) 
Toda a tecnologia utilizada na musica e bastante cara, e 
necessita, em geral, de pessoal especializado para sua 
manipulac;:ao, ou seja, daqueles que dominem a "tecnica 
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tecnol6gica": programadores de sintetizadores, engenheiros 
de som, etc. Atualmente, o que se observa e que todo esse 
aparato acaba sendo centralizado junto a industria cultural, 
que e a unica que pode custea-lo. Consequencia direta do 
fato e que ela acaba por determinar quais artistas terao 
acesso a tais meios. como a industria fonografica visa 
basicamente o lucre, somente os artistas que puderem 
propiciar esse lucre terao acesso a essa tecnologia, 
cumprindo assim sua fun<;ao de 11 integra<;ao 11 • 
A industria fonografica pode ser considerada como um 
tipico representante da industria cultural, termo este 
cunhado em substi tui<;ao a "cul tura de mass a 11 , con forme nos 
explica Adorno: 
"Abandonamos essa ultima expressao para 
substitui-la por 'industria cultural', a fim 
de excluir de antemao a interpreta<;ao que 
agrada aos advogados da coisa; estes 
pretendem, com efeito, que se trata de algo 
como uma cultura surgindo espontaneamente 
das pr6prias massas, em suma, da forma 
contemporanea da arte popular. 11 ( apud Cohn, 
G. S/d/p p. 287) 
0 mesmo autor tambem nos define com exatidao o campo de 
a<;ao da industria cultural ao citar que: 
"A industria cultural e a integra<;:iio 
deliberada, a partir do alto, de seus 
consumidores. Ela for<;:a a uniao dos 
dominies, separados ha milE~nios, da arte 
superior e da arte inferior. Com o prejuizo 
de ambos. A arte superior se ve frustrada de 
sua seriedade pela especula<;:iio sobre o 
efeito; a inferior perde, atraves de sua 
domestica<;:iio civilizadora, o elemento de 
natureza resistente e rude, que lhe era 
inerente enquanto o controle social nao era 
total." (in Cohn, G. s/d/p/ p. 287) 
A industria fonografica encaixa-se perfeitamente em tais 
defini<;:oes, principalmente no tocante "uniao dos 
dominios". Porem, com o avan<;:o das tecnologias por ela 
incorporadas ao processo de cria<;:aojregistrojduplica<;:ao e 
reprodu<;:ao da musica, nao vemos mais como "arte superior" e 
"arte inferior", mas sim como "arte artesanal" e "arte 
tecnol6gica", defini<;:ao essa cunhada por n6s em relagao aos 
meios expressi vos que tais artes utilizam. A musica 
artesanal difere da music a tecnol6gica pel a sua 
singularidade, sendo port an to um produto indi vidualizado e 
reconhecivel, algo que raramente acontece com a musica 
tecnol6gica, que, por sua vez, incorporou plenamente a 
definigao industrial de "produgao em massa". A industria 
fonografica, a medida em que despeja milhoes de produtos no 
mercado, necessita que se quebre a singularidade dos mesmos, 
descaracterizando a individualidade da obra. Com isso, fica 
muito mais facil lan<;:ar diversos grupos que seguem uma mesma 
linha musical, pois todos se parecem e todos conseguem ser 
consumidos. E a quebra dessa singularidade e efetivada pela 
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tecnologia, a partir do momento em que todos esses artistas 
valem-se de equipamentos semelhantes para a realiza<;:ao de 
seu trabalho, todos soando da mesma maneira e com os mesmos 
timbres. 
Somente uma forma de arte "integrada", praticada por 
artistas "integrados" 
dentro das normas de 
poderia, a nosso ver, encaixar-se 
"produ<;:ao em massa" da industria 
fonografica. Com certeza, a can<;:ao de consumo e o melhor 
exemplo que encontramos hoje para uma forma "integrada" da 
mtisica. 
A MUSICA ENQUANTO OBJETO DE CONSUMO 
Urn dos principais feitos da tecnologia aplicada a 
musica foi o de transformar praticamente todas os generos 
musicais em objetos de consume. Conforme os novos meios de 
registro, duplica9ao e reprodu9ao foram sendo aperfei9oados, 
urn numero muito maior de pessoas pede ter a sua disposi9ao 
toda e qualquer forma de musica. A indaga9ao seguinte seria 
se esse consumo cada vez maior interferiu com a qualidade 
musical. 
Antes de buscar esta resposta, entretanto, temos que ter 
em mente que a musica tornou-se uma 
facilmente registrada, duplicada e 
arte passive! de ser 
reproduzida devido a 
possuir urn c6digo de nota9ao bastante precise. Pelo nos so 
ponto de vista, duplicar uma obra e reproduzi-la com uma 
referencia precisa ao original, referencia essa que somente 
se materializara quando a obra permitir sua codifica9ao. sao 
os c6digos as chaves de qualquer processo duplicative, desde 
os processos biol6gicos ate os processes mecanicos, de modo 
que a c6pia possa ser fiel ao original. 
A musica e uma forma de arte que possui urn c6digo 
bastante preciso, uma nota9ao que permite poucas variantes 
em rela9ao ao original. Seus parametres originais, como 
dura9ao, tema, harmonia, dinamica e outros serao preservados 
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em cada leitura que se fizer da obra, e principalmente, 
serao plenamente preservados em seu suporte de duplicac;:ao, 
como o disco, a fita ou o compact-disc. Os meios de 
reproduc;:ao da obra gravada sao, acima de tudo, fie!is aos 
originais, trazendo ao ouvinte a obra gravada tal como ela 
e, nao neglicenciando nenhum aspecto tecnico OU musical, OS 
quais sao plenamente preservados. Isso nos demonstra 
claramente que a codificac;:ao e urn fator predominante para a 
reproduc;:ao da musica e, por conseguinte, para a industria 
fonografica, a qual s6 podera extrair o maximo lucro de uma 
obra caso ela possa ela possa ser duplicada de maneira o 
mais proximo do original. 
outro ponto a analisar atentamente e a questao do 
consume, a fim de definir seus modos de atuac;:ao sobre o 
publico, de compreender melhor sua forma de atuac;:ao. 
Baudrillard nos afirma que 
"E precise que fique claramente estabelecido 
desde o inicio que o consume e um modo ativo 
de relac;:ao (nao apenas com os objetos mas 
com a coleti vi dade e com o mundo) , um modo 
de atividade sistematica e de resposta 
global no qual se funda todo nosso sistema 
cultural." (1973, p.205) 
A afirmac;:ao de ser o consume "urn modo ativo de 
relac;:6es" tende a colocar par terra todas as teorias sabre a 
"passividade" dos consumidores, vistas, quase sempre, como 
"vitimas" do sistema. Podemos dizer, assim, que o consumidor 
e consciente do seu ato e da sua necessidade em consumir, o 
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que nos permite, em seguida, indagar o porque dessa 
necessidade. Voltando a Baudrillard: 
"E preciso estabelecer claramente que nao 
sao os objetos e os produtos materiais que 
sao objeto de consumo: estes sao apenas 
objetos da necessidade e da satisfaqao [ .. ]. 
Nem o volume dos bens nem a satisfaqao das 
necessidades sao suficientes para definir o 
conceito de consumo: constituem somente uma 
sua condiqao previa". (1973, p.205) 
Ou seja, o consumo se desenvolve em uma outra esfera que nao 
a da sua materialidade, ou da sua qualidade enquanto obra de 
arte. Retornando ao autor:" Para tornar-se objeto de consumo 
e preciso que o objeto se torne signo"( .1973, p. 205) Toda 
obra de arte e, acima de tudo urn signo. Tal afirmaqao nos 
deixa clara qual a razao do consume cada vez maior dos 
produtos da industria cultural. Po is se assim nao fosse, 
chegar-se-ia a urn ponto de equilibria, onde o individuo ja 
teria consumido uma serie de objetos e atingido sua 
saturaqao enquanto consumidor. Porem, se o que e consumido e 
o signo, essa situaqao jamais tera fim, pois os "signos 
podem se multiplicar ao infinito: devem faze-lo para 
preencher a todo instante uma realidade ausente. Finalmente, 
e porque se funda sobre uma ausencia que o consumo vem a ser 
irreprimivel."(Baudrillard, J., 1973, p. 205). 
Desde as primeiras gravuras ate o video cassete e o 
compact-disc, consomem-se os signos, e nao as obras, muitos 
deles idealizados e fabricados com a linica funqao de 
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aumentar o consume dos produt.os da industria cultural, 
atraves da fascinac;:ao exercida sobre o consumidor. Diter 
Prokop, ao abordar a fascinac;:ao que os produtos da industria 
cultural exercem sobre o publico, detectou, nos bons 
produtos, que: 
"A fascina<;:ao - freqlientemente desagradavel 
e ate amea<;:adora - resul ta nesses produtos 
no fato de que o objeto apresentado e 
investigado e tratado de forma adequada em 
sua realidade ou em suas 
possibilidades."(apud Florestan, F. 1986, p. 
154). 
Tal afirmac;:ao nos demonstra que existem, na industria 
cultural, produtos que, apesar de serem produzidos dentro da 
sua estrutura, o sao com todo urn cui dado que extrapola a 
simples procura do lucre. Como exemplo, citamos os discos 
mencionados no capitulo referente a canc;:ao de consume, que 
podem ser considerados como obras singulares, fora dos 
padr6es existentes na industria fonografica. 
Porem, eles constituem a excec;:ao, e nao a regra. Os bons 
produtos sao em numero muito manor e geralmente, muito menos 
consumidos do que os rna us produtos. Estas observac;:oes nos 
mostram a realidade da equac;:ao qualidade-consumo. Alem 
disso, a propria massificac;:ao contribuiu e contribui para 
que cada vez mais os espectadores passives aumentem em 
numeros absolutes, o que determina urn poder cada vez maier 
da industria cultural, a partir do memento em que nao existe 
contestac;:ao por parte do publico em relac;:ao aos produtos 
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consumidos. Afirmamos anteriormente que, atraves dos novos 
meios, era dado ao espectador o direito de manipular a obra 
de arte, de dessacraliza-la e democratiza-la. Porem, a 
questao maior nao e a manipula9ao das obras, mas sim 
identificar quais sao as obras a que o publico tem acesso. A 
partir do memento em que a comunica9ao dessas obras com o 
publico somente e efetivada atraves da industria cultural. 
esta claro que as obras serao somente aquelas que a 
industria cultural promover. Ao espectador e dado o direito 
de manipula9ao, mas nao o da escolha das obras. E o direito 
de escolha e um fator fundamental na democracia, o que nos 
permite afirmar que todos os recursos de reprodu9ao, muitas 
vezes associados a democratiza9ao e socializa9ao da arte, 
servem apenas para desviar a aten9ao dos espectadores de um 
problema de dimens6es muito maiores: o rigido controle que a 
industria cultural exerce sobre as manifestaQ6es artisticas 
limitando o direito de escolha dos espectadores. E este 
controle acaba por se transformar em um imenso circulo 
vicioso, a partir do memento em que os artistas necessitam 
cada vez mais de recursos maiores para a execu9ao de seus 
trabalhos, sendo extremamente raros os que possuem recursos 
pr6prios para sua execu9ao. Tal volume de recursos somente 
estara disponivel para aquele que penetrar fundo nas malhas 
da industria cultural, aceitando e cumprindo suas regras, as 
quais visam sempre o maximo consume. Assim, se o artista e 
consider ado "invendavel", com certeza estara fora de um 
grande esquema de produ9ao, pois nao sera consumido, ao 
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passo que aqueles considerados "vendaveis" ou "lucrativos" 
terao acesso pleno aos meios oferecidos pela industria 
cultural. 
Nao podemos esquecer ainda que e comum, dentro da 
industria fonograf ica, a indw;:ao para que o artista que 
possui um trabalho considerado de qualidade, porem 
invendavel se popularize e o popularesco se sofistique, como 
exigencia para se vender mais discos. 0 que e visado 
atraves desse procedimento e um degrau medio onde a 
qualidade e o popularesco fiquem nos mesmos patamares de 
domestica.;;:ao, fazendo com que ambos se descaracteri zero por 
completo, e assim 
publico. 
possam agradar a todos OS tipos de 
0 consumidor 
con forme Adorno, 
dos produtos gerados por essa industria, 
"· •• nao e rei, como a industria cultural 
gostaria de fazer crer, ele nao e o sujeito dessa industria, 
mas seu objeto" (apud Cohn, G., s/d/p, p. 288). E ele quem 
consome o produto final, mas esse produto nao e realizado em 
sua fun<;:ao, e sim em fun.;;:ao do lucro que ele, enquanto 
consumidor, propicia a industria cultural. A finalidade 
principal e o lucro, precisamente calculado e estruturado em 
seus minimos detalhes. E um dos melhores meios para se obter 
essa finalidade e anunciar os produtos como "novos", 
"revolucionarios", "vanguardistas" entre outros adjetivos 
similares, visando atrair os consumidores pelo r6tulo, pela 
embalagem, pelo seu significado enquanto objeto do desejo. 
"O que na industria cultural se apresenta 
como um progresso, o insistentemente novo 
que ela oferece, permanece, em todos os seus 
ramos, a mudan9a de indumentaria de um 
sempre semelhante; em toda parte a mudan9a 
encobre um esqueleto no qual houve tao 
poucas mudan9as como na propria motiva9ao do 
lucro desde que ela ganhou ascendencia sobre 
a cultura." (apud Cohn, G., sjd/p, p. 289) 
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Todo produto industrial e padronizado de acordo com uma 
"matriz", assim como urn carro, feito aos milhares e urn 
absolutamente igual ao outro e todos iguais a sua matriz. Ja 
na industria fonografica, OS objetos procuram ser 
individualizados na sua concep9ao. Uma grava9ao dos Rolling 
Stones e caracterizada como tal, e nao apenas como uma 
grava9ao de rock, assim como urn disco de Pavarotti cantando 
can96es tipicas italianas. Diferentes na apresenta9ao, 
entretanto sao iguais nas suas significa96es de objetos do 
desejo. Os cliches do rock, do jazz, ou de qualquer outra 
forma musical materializada atraves da industria fonografica 
sao iguais, part em de formas pre-estabelecidas como 
11 aceitaveis" e, conseqtientemente, vendaveis, apesar de serem 
associados a individualidade do autor. Associa-se o cuidado 
tecnico, fruto tipico de urn processo industrial, 
individualidade do artista. 
Porem, mais que dos produtos, a industria fonografica 
vale-se dos meios para induzir ao consumo. E quando 
mencionamos meios estamos nos referindo a toda a estrutura 
utilizada no processo de registrojduplica9aojreprodu9ao da 
musica, fazendo com que eles passem a ter urn significado, 
exercendo o papel de 
publico consumidor. 
signos e criando uma 
A qualidade tecnica 
fascinac;:ao no 
e urn desses 
principais signos, transformando a busca pela fidelidade em 
relac;:ao a gravac;:ao original em urn fetiche transmitido aos 
consumidores. Basta acompanharmos todo o desenvolvimento do 
processo de gravac;:ao sonora para testemunharmos esse fa to, 
pois desde os antigos discos de 78 r.p.m. ate o sistema 
laser, sempre houve uma preocupac;:ao rna is com a qualidade 
sonora do que com a qualidade artistica. Quantos discos nao 
terao sido vendidos vendidos apenas pela sua qualidade 
tecnica, baseados em propagandas que afirmavam o som 
perfeito, som espacial, ou qualquer outro adjetivo que 
remetesse o ouvinte a questao da pureza absoluta? Com isso, 
os consumidores deixam-se levar por essa "aura mitica", 
acreditando que estao consumindo os melhores equipamentos e 
os melhores discos, preocupando-se, tambem, mais com a 
qualidade tecnica do que com a qualidade artistica. 
OS DOMINADORES DA TECNICA TECNOLOGICA 
A figura principal do manejo da "tecnica tecnol6gica" 
da musica e o produtor, que atuaria como uma especie de 
"converser de linguagens", o individuo capaz de transformar 
"decibeis" em "pianissimos e fortissimos", "frequencia" em 
"afinac;:ao", dominando ambas as linguagens. Na pratica, 
porem, raros sao os casos de uma convivencia bern sucedida 
entre o "tecnico" e o "artistico". Dois pequenos textos de 
Restany, dedicados ao universo das artes visuais aplicam-se 
tambem a musica: 
"Um tal estagio de automac;:ao promocional na 
procura criadora implica o fim da atual 
separac;:ao entre a arte e a industria. 
Separac;:ao dramatica em seu anacronismo e na 
qual ainda tropec;:am muitas vezes as mais 
abertas imaginac;:oes, as mais aguerridas 
energias. Na Europa Ocidental, na maior 
parte dos paises latinos e principalmente na 
Franc;:a, pobre do artista de vi sao generosa 
demais e que pretende, justamente, nao 
colocar mais problemas, mas dar-lhes 
respostas, chocar-se-a com as piores 
dificuldades no emprego dos materiais e das 
novas tecnicas. o industrial, o tecnico, o 
engenheiro raramente se mostrarao 
compreensivos: nao falam a mesma lingua, sao 
tributaries das normas do rendimento a curto 
prazo. Empalideceriamos se uma estatistica 
nos desse conta da nitida perda de energia 
espiritual devida a diversidade dos dois 
termos da relac;:ao criac;:ao-produc;:ao nos 
paises altamente industrializados do 
planeta: quantos projetos grandiosos, ideias 
simples e bel as, intuic;:oes profeticas, 
abandonadas ao esquecimento ou ao nada por 
falta de meios, por incompreensao por parte 
dos responsaveis, por falta de adequa~ao das 
estruturas produti vas!" ( Restany, 1979, p. 
170) 
"Em Nova York, no fim de 1966, Robert 
Raushemberg e o engenheiro Billy Kluver, 
especialista dos lasers na companhia Bell 
Telephone, criaram sabre bases menos 
ambiciosas a E.A.T. (Experiments in Art and 
Technologie): uma associa~ao constituida por 
artistas, eruditos e engenheiros, com o 
objetivo de estudar sistematicamente as 
novas possibilidades de linguagem oferecidas 
pela tecnologia contemporanea em todos os 
campos. A E.A.T. estabeleceu para si o 
objetivo de abrir uma porta para o mundo da 
industria, organizando de modo racional o 
encontro de voluntarios de ambas as partes. 
Toda colabora9ao entre arte e industria 
assenta na mutua compreensao. Da parte 
cientifica, a ideia desse encontro ocorrera 
a Billy Kluver por ocasiao da prepara9ao com 
Raushemberg dos 9 seroes ( 12-23 de OUtubro 
de 1966) , dos espetaculos tecnol6gicos 
apresentados na famosa caserna do 69th 
Regiment Armory (sede da Armory Show em 
1913). Aqueles nove seroes-espetaculo 
comportavam a96es de dan9a moderna e dos 
'situacionamentos' semelhantes ao happening, 
no decorrer dos quais os espectadores-atores 
podiam ouvir as emissoes sonoras de seus 
corpos amplificados e retransmitidas numa 
tela ( pulsa96es, ri tmos da respira9ao, 
batidas do cora9ao), experimentar os efeitos 
6pticos da holografia ( "ver sem luz"), 
comunicar mediante ultra-sons, assistir a 
fen6menos mecanicos de levi ta9ao" ( Restany, 
1979, p. 171) 
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Tais coloca96es nos demonstram urn dos pontos principais 
da discussao arte-tecnologia: a conversao das linguagens e a 
necessidade de estabelecermos urn ponto comum a ambas, de 
modo que o artista possa se beneficiar da tecnologia e que a 
tecnologia possa se beneficiar da arte. E: essa a fun<;:ao do 
produtor 1 a de realizar a busca dos elementos comuns a tais 
linguagensl ou melhor 1 seria 1 se ele tivesse tanto a 
forma<;:ao teen ica quanto a artistica. Po rem 1 na maior parte 
das si tua<;:6es 1 o produtor acaba por descobrir que e mais 
facil encaixar os resultados artisticos as limita<;:oes da 
tecnologia I e nao o inverso 1 o que faz com que o equilibria 
dessa "via de mao dupla" entre a tecnologia e a arte seja 
al terado. Algo que Waldemar Cordeiro ja havia detectado em 
seu manifesto "Arte6nica" 1 ao nos afirmar que "o processo 
cultural pela.s telecomunicac;:oes ja esta ocorrendo e e 
irreversivel- sob a orienta<;:iio de tecnicos 1 que nem sempre 
possuem uma visao profunda 1 global e humanistica dos 
problemas." (apud Beluzzo 1 A. M. 1 1983 1 p.l68) 
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MUSICA E TECNOLOGIA NO BRASIL 
rela9ao ao Nosso pais tern uma situa9ao singular em 
avanc;:o tecnol6gico ligado as artes em geral, 
ditada por questoes economicas que protegem 
situac;:ao essa 
a industria 
nacional, taxando os equiparnentos fabricados em outros 
paises de "superfluos" ou mesmo proibindo pur a e 
simplesrnente sua importa9ao. Com certeza, isso agrava ainda 
mais a si tuac;:ao da music a brasileira, que ve suas 
necessidades de equipamentos ser colocada como algo 
"superfluo", 
equipamentos 
como se pudessem ser caracterizados como tal 
destinados a pr6pria realizac;:ao artistica. 
Atualmente, existe uma certa liberalizac;:ao na importac;:ao de 
instrurnentos musicais e equipamentos, porem existe a 
limitac;:ao do custo excessivo, uma vez que, sobre o custo 
original do produto acrescentam-se impostos que chegam, na 
maioria das vezes, a 500 % Existe tambem a restric;:ao aos 
produtos de informatica, os quais, na sua maioria, nao sao 
fabricados em nosso Pais, como e o caso da Interface "MIDI", 
tendo que se recorrer a urn custoso e demorado processo de 
irnportac;:ao para a sua aquisi9ao, ou entao recorrer ao 
"mercado paralelo". 
Alem disso, a pequena quantidade de bons profissionais 
no Brasil, em especial no que se ref ere a area de audio, 
demonstra a pouca demanda que aqui existe. Isso limita a 
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forma9a0 de tecnicos e produtores, OS quais nao possuem uma 
boa perspectiva de trabalho em nos so mercado. Para 
exemplificarmos, a maioria dos tecnicos e produtores com 
quem tivemos contato teve urn a forma<;:ao autodidata, 
desprovida de qualquer embasamento te6rico. Temos tambem a 
realidade de urn mercado em crise, com o consume de discos em 
queda constante e com as grande gravadoras extinguindo seus 
estudios e preferindo trabalhar com estudios alugados. 
Perante essa situa<;:ao, o pouco que se conseguiu realizar 
desde os anos cinquenta ate meados dos anos oitenta 
caracteriza-se por urn grande empirismo. Nos anos sessenta, 
temos alguns trabalhos do grupo Mutantes onde podemos 
encontrar toda uma preocupa9ao com a tecnologia como "meio 
expressive", porem de maneira totalmente improvisada e 
limitada. E publico e not6rio a artimanha artesanal 
realizada por eles em urn de seus primeiros discos, quando 
necesitavam do som do chimbau da bateria soando invertido, 
como se fosse uma fita reproduzida ern sentido contrario. 
Como nao existia a possibilidade tecnica para isso, eles 
realizaram o sorn com uma bomba de flit. Essas improvisa96es 
e limita96es sao as caracteristicas da quase totalidade do 
uso de tecnologia na music a brasi leira, as quais fog em, 
muitas vezes, dos equipamentos que poderiam ser 
classificados como "tecnol6gicos", e passam a ser uma 
especie de tecnologia "artesanal", como as experiemcias 
senoras de Smetak ou do grupo Uakti, que se dedicaram e 
dedi cam a descobrir novos instrurnentos, geralmente 
construidos com materiais oriundos da produ<;:ao industrial 
di ta normal . 
Essa situa.;:ao principiou a se alterar nos anos oitenta, 
quando a industria fonografica brasileira assume uma postura 
mais "internacionalizada", com a introdu<;:ao da new wave e do 
pop como formas musicais sob a sua orienta<;:ao. Tais formas 
somente se materializam atraves de urn a tecnologia 
especifica, operada por tecnicos preparados para tal, o que, 
finalmente, e colocado a disposi<;:ao dos musicos brasileiros. 
E born lembrarmos que a carencia de materiais e tecnicos ja 
foi tao grande aqui que a grande maioria da critica 
afirmava que nao se podia gravar rock como se fosse samba, 
tamanha a falta de qualidade de alguns discos aqui 
realizados. 
E interessante notarmos, entretanto, que a nossa 
criati vi dade musical decresceu em razao direta das novas 
facilidades tecnol6gicas, demonstrando que tais facilidades 
nao significam necessariamente 
criativa para 0 musico. Raros 
urn a melhor 
artistas 
capacidade 
conseguiram 
sobreviver a essa transi<;:ao sem se "integrarem" totalmente a 
nossa industria fonografica, por sinal, das mais vorazes 
pelo lucro. Isso e claramente demonstrado pela invasao do 
genero "sertanejo" nos ul timos anos, que se util iza de uma 
tecnologia sofisticada e cara, inacessivel a boa parte dos 
artistas brasileiros, com a finalidade de produzir o melhor 
exemplo de musica "integrada" que podemos encontrar hoje em 
nosso Pais. 
DESVALORIZAyAO, MASSIFICAyAO, AUTOMAyAO,LIMITAyAO 
E FETICHIZAGAO: ALGUNS DOS PONTOS NEGATIVOS DA 
RELAGAO MUSICA/TECNOLOGIA 
Se, por urn lado, a tecnologia trouxe uma imensa serie 
de novos "meios expressivos" a arte, alguns fatores 
negati vos tambem vier am embutidos no bojo dessa rela<;:ao. 
Dorfles ja havia afirmado que os aspectos negativos de 
qualquer tecnica ou tecnologia levam algum tempo ate serem 
percebidos pelo homem. A industrializa<;:ao, a energia at6mica 
e outros simbolos do "progresso humano" hoje sao 
questionados por toda a sociedade, demonstrando claramente 
que a rela<;:ao do homem, ao longo do tempo, com as tecnicas e 
tecnologias por ele descobertas, pode se transformar em urn 
processo conflitante. Tal situa<;:ao com certeza reflete-se 
nas artes, nos revelando possiveis fatores que podem ser 
apontados como os principais responsaveis pela problematica 
atual nas rela<;:6es entre as artes e a tecnologia. 
0 primeiro deles e a desvaloriza<;:ao, e recorreremos a 
uma exemplar cita<;:ao de Lewis Munford (1957, p. 71), ao 
comentar o inicio da fotografia: "o resultado inevitavel 
desta arte foi desvalorizar o mero realismo". Se a nova 
tecnologia podia substituir os pinceis e a tela do artista 
plastico, realizando seu trabalho de maneira mais perfeita, 
pois "o olho da camara fotografica nao era somente lgual ao 
do pintor 1 mas em mui tos aspectos 1 ate superior" (Munford, 
1957 1 p. 71) , qual a fun9ao que ficava, entao, reservada 
ao artista? Principalmente ao pensarmos do ponto de vista 
economico 1 uma vez que a fotografia possuia urn custo 
infinitamente menor que a pintura, o artista havia perdido 
sua fun9ao economico-social, pelo menos enquanto realista. 
Se pensarmos na estrutura da industria cultural neste 
seculo 1 veremos que a desvaloriza9ao se faz presente em 
praticamente todas as ati vidades artisticas, acentuando-se 
sobremaneira ap6s o surgimento da eletronica e da tecnologia 
digital. Como exemplos classicos de instrumental tecnol6gico 
utilizado 1 na maioria das vezes 1 com a unica fun9ao de 
substituir o artista, encontraremos os sintetizadores 1 
samplers e gravadores digitais. Tais equipamentos substituem 
o musico 
utilizados 
enquanto 
na produ9ao 
instrumentista 1 sendo amplamente 
fonografica mundial para executar 
sons que poderiam ser realizados por qualquer instrumentista 
de nivel mediano. 
0 segundo problema da rela9ao artejtecnologia e a 
massifica9ao. Munford (1957 1 p. 71) nos afirma que " ••• a 
diferen9a gue uma tinica pessoa gue pudesse usar um pincel 1 
milhares podiam fotografar razoavelmente bem". Is to, com 
certeza 1 dessacralizou a figura do artista 1 ja que qualquer 
individuo 1 por mais inabil que fosse com os pinceis, podia 
realizar uma boa fotografia 1 assumindo com isso a fun9ao do 
artista e destruindo a "aura mitica" que cercava a obra de 
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arte. Porem, a massificac;:ao desse processo, uma vez que a 
fotografia popularizou-se rapidamente, trouxe tambem a perda 
dos criterios de avaliac;:ao de uma obra, como bern detectou o 
autor:" ••• mediante a pura superabundancia se minaram os 
antigos habitos de valoriza<;:ao e da sele<;:ao cuidadosa" 
(1957, p. 72). Nao existem duvidas de que a fotografia foi a 
primeira forma de reproduc;:ao da obra de arte realmente 
efetiva. Entretanto, trouxe junto consigo justamente a perda 
dos criterios para uma correta avaliac;:ao da obra de arte, 
devido ao imenso numero de fot6grafos que surgiram e, 
principalmente, ao fato de que se tornou dificil afirmar o 
que era ou nao era arte em fotograf ia. Alem disso, nao 
podemos tambem esquecer que, ate uma nova linguagem estar 
devidamente sedimentada, nao existirao criterios de 
julgamento especificos das obras de arte produzidas, uma vez 
que tais criterios dependem da observac;:ao de urn conjunto 
dessas obras atraves do tempo, a fim de que se possa criar, 
dentro da nova lingua gem, os referenciais necessaries para 
que possamos julga-las. Mas a principal Consequencia da 
massificac;:ao nao e o grande numero de praticantes ou a perda 
dos criterios de avaliac;:ao de uma obra de arte. Recorrendo 
novamente a Munford (p. 73), "Estamos dividindo rapidamente 
o mundo em duas classes: uma minoria que atua, cada vez 
mais, em beneficia do processo reprodutivo, e uma maioria 
cuja vida inteira serve como espectadora passiva e vitima 
voluntaria desse processo reprodutivo". Tal divisao surgiu 
basicamente a partir da introduc;:ao dos meios de reproduc;:ao 
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em massa: cinema, televisao, musica gravada e radio, entre 
outros, uma vez que, em sendo centralizados, nao permitem 
que cada individuo possua 
fotografia permitia. Alem 
seu proprio sistema, como a 
disso, esses sistemas de 
reprodu9ao fazem parte da industria cultural, e sao 
poderosos o suficiente para abolir fronteiras geograficas, 
criar modas e manipular o gosto da maioria dos espectadores 
passives, ao mesmo tempo em que beneficiam apenas a minoria 
que tem acesso a eles na condiqao de artistas. o processo, 
ou os processes reproduti vos que 
operacional mui to alto, tern no lucro 
possuem um custo 
a funqao basica de 
sua existencia. E esse lucro e garantido por uma integraqao 
cada vez maior daquilo que e veiculado nos meios de 
reprodu9ao pela certeza de um um grande numero de 
espectadoresjconsumidores e pelo excesso de produtos 
despejados no mercado consumidor. E mais do que tudo, esses 
processes vern destruindo (se e que ja nao destruiram) aquilo 
que tal vez seja a principal caracteristica da arte: sua 
singularidade, 
existencia de 
uma vez que o proprio excesso obriga a 
uma infinidade de produtos absolutamente 
iguais, lanqados no mercado e devorados tao rapidamente e de 
forma tao massificada que e impossivel qualquer mudanqa em 
rela9ao a formula ja consagrada. Isso e claramente 
perceptivel na canqao de consume, conforme o texto a seguir, 
extraido da Revista SomTres (1980, m.imero 21, p.llO), nos 
demonstra: 
"Acompanhando-se dois meses de "playlists" 
(paradas de sucesso) publicadas pela 
'Cashbox', e que cobrem apenas aqueles dez 
paises mencionados (no caso, a Alemanha, 
Argentina, Australia, Brasil, Fran<;:a, 
Italia, Holanda, Japao, Monaco e Nova 
Zelandia) foi possivel confirmar o 6bvio: a 
mesma faixa esta sendo repetida entre as 
mais executadas em varios paises na mesma 
epoca. 'Another Brick in the Wall', do Pink 
Floyd, era reprisada na Alemanha, 
Australia, Brasil, Japao e Monaco. 
'Ride Like the Wind', com Christopher 
Cross, na Alemanha, Australia, Holanda, 
Japao, Nova Zelandia e Brasil. 
'Brass in Pocket', com o conjunto 
Pretenders, na Australia, Fran9a, Holanda e 
Japao. 
Duas faixas do conjunto Blondie ('Atomic' 
e 'Call Me'), na Alemanha, Australia, 
Fran<;:a, Holanda e Japao. 
Paul McCartney e seu 'Comming Up' na 
Australia, Brasil, Italia e Japao. 
'Him', com Ruppert Holmes, na Alemanha, 
Brasil, Holanda e Nova Zelandia." 
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Essa "coincidencia" entre as can<;:oes mais tocadas nos 
demonstra claramente o nivel de massifica<;:ao atingido pelos 
produtos oriundos da industria cultural a nivel mundial, em 
urn processo cada vez mais nipido e ef icaz. Tal vez o mais 
prejudicial nisso tudo e que as culturas regionais estao 
sendo paulatinamente aniquiladas, perdendo toda a sua for<;:a 
expressiva e tornando-se formas de arte totalmente isoladas 
dos meios de comunica9ao em massa. 
0 terceiro problema e a automavao. Desde quando a Eastman 
Kodak lan9ou seu primeiro slogan, em 1890, "Voce aperta o 
batao, n6s fazemos o resto" (Munford, L., 1957, p. 70), que 
a automavao vern se revelando como urn dos principais 
problemas existentes na rela<;:ao artejtecnologia, 
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especialmente a partir do momento em que prescindiu da 
contribui9ao humana. o artista, ao realizar todo o processo 
criativo da obra, contribuia para seu resultado estetico. A 
partir do momento em que esse processo foi dividido em 
varias etapas, cada qual executada por urn especialista, 
tambem se perdeu a visao de conjunto, a visao do todo que o 
artista possuia sobre o processo. Baudrillard (1975, P. 53), 
ao afirmar que "As fun96es viscerais apagam-se diante das 
fun96es culturalizadas", nos permite deduzir que a automa9ao 
urn a fun9ao cu1tura1izada, e que, consequentemente, 
prevalece sobre a fun9ao visceral, que seria o fazer 
artistico. o mesmo autor nos afirma ainda que "O automatismo 
[ ••• ] E o sonho de um mundo dominado, de uma tecnicidade 
formalmente executada a servi9o de uma humanidade inerte e 
sonhadora"(p. 118). Acima de tudo, o que nos parece e que a 
automa9ao e urn fator que contribui sobremaneira para a 
inercia no processo criativo das artes em geral, a partir do 
momento em que afasta o artista da totalidade do processo 
criativo, aproximando-o das "facilidades" encontradas na 
tecnicidade, as quais sao, na sua maioria, apenas 
redundancias funcionais. Urn dos fatores rna is importantes 
existentes na arte e, com certeza, o processo de 
acabamento. o musico, ao acompanhar o processo de mixagem de 
uma grava9ao, pode alterar esse resultado em fun9ao de sua 
linguagem e da singu1aridade de sua obra. A partir do 
memento em que esse processo de acabamento e automatizado, o 
resultado final se torna previsivel, provave1mente 
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espelhando o gosto do produtor que o executou, gosto esse 
geralmente desvinculado de qualquer proposta artistica. E 
nao ha duvidas de que a previsibilidade do resultado final e 
o que de pior pode existir na obra de arte. 
Arnheim (1989, p. 130) nos afirma que II nos so 
problema nao e tanto a re1avao entre o artista e seus 
instrumentos, quanto a relavao entre as concepyoes da mente 
e as oportunidades e obstaculos apresentados pelo meio 
ambiente". Isso nos coloca frente a questao da tecnologia 
como urn fator limitativo da cria9ao artistica, uma vez que o 
"meio expressivo" influenciara o resultado final. o artista 
que escolher urn meio nao adequado para materializar sua 
obra, com certeza ver-se-a impossibilitado de executa-la, se 
nao igual a idealiza9ao, ao menos o mais proxima dela 
possivel. Porem, algumas linguagens estao tao bern adequadas 
ao meio, que dele brotam quase espontaneamente e, com 
certeza, serao plenamente desenvolvidas e materializadas 
atraves desse meio. No percurso que engloba desde a ideia 
ate a realiza9ao final da obra, a escolha do meio adequado 
podera ser o ponto vital entre a mediocridade e a 
genialidade, ao permitir que o artista nao encontre 
limi ta96es, ao me nos de ordens tecnicas, em tal processo. 
Tambem sera o artista o responsavel por saber adequar esse 
meio a sua ideia, dele extraindo todas as possibilidades e 
qual idades, atraves da abordagem correta em rela9ao a sua 
real potencialidade. A ideia tudo pode, uma vez que nao e 
materia; porem, o resultado final da obra de arte nao sera 
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julgado pela ideia, e sim pelo resultado enquanto materia, 
resul tado esse que dependera em sua quase totalidade, da 
"materia da arte" ou "meio expressive" escolhido pelo 
artista. 
Tambem nao podemos negar que toda tecnologia encerra em 
si uma "fetichizac;:ao", quando, segundo Dorfles," .•• os 
instrumentos tecnicos apoderam-se do homem, em vez de 
deixarem o homem se apoderar deles" (1965, p. 25). E nesse 
instante que a tecnologia revela uma de suas piores faces: 
a de tornar-se objeto principal da criac;:ao artistica, 
abandonando sua func;:ao de meio expressive e tornando-se mais 
importante que o resultado em si. Isso e claramente 
perceptivel, ao acompanharmos a ficha tecnica de um disco, 
onde aparecem mais dados tecnicos sobre os equipamentos 
utilizados para sua gravac;:ao do que informac;:oes sobre o 
conteudo musical do mesmo. o meio nao pode assumir uma 
importancia maior que o fim, o que equivale a dizer que, no 
processo do "fazer artistico", tanto o "meio expressi vo" 
quanta as tecnicas de seu manejo nao podem suplantar a obra 
final. A obra devera ser percebida pelo espectador como 
resultado, como um conjunto de possibilidades, onde o 
fetiche pelo "meio" nao possa ser percebido como um elemento 
dominante. Essa "fetichizac;:ao" talvez seja tao antiga quanta 
a propria musica, uma vez que, antes dos objetos 
tecnol6gicos, ela estava presente na tecnica instrumental do 
interprete, valorizando muitas vezes apenas o lado mecanico 
da execuc;:ao musical. Quantos interpretes nao foram 
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endeusados pelo publico pela sua capacidade em produzir 
escalas rapidissimas, em detrimento da qualidade musical de 
sua interpreta<;:ao? Nada mais natural, uma vez que essa 
"fetichizac;:ao" atua apenas sabre o lado mecanicista de uma 
execu<;:ao musical, que ela tenha sido transfer ida para os 
objetos tecnol6gicos utilizados como "meios expressivos" da 
mtisica. 
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A CRfTICA MUSICAL E OS NOVOS MEIOS EXPRESSIVOS 
A critica de arte sempre teve como uma de suas metas 
basicas a emissao de julgamentos sobre as obras artisticas 
no tocante a "beleza" ou a "qualidade" da obra, limitando-
se ao resul tado final enquanto obra, e nao enquanto meio 
expressive. Nao vemos um disco ser julgado pela sua 
utilizac;;:ao, por parte do musico, como "materia da arte", e 
sim apenas pelo resul tado musical, o mesmo podendo ser 
aplicado a praticamente todas as outras formas de 
manifestac;;:oes artisticas. Porem, muitas vezes, o "meio 
expressive" ou a "materia da arte", nao importa que nome lhe 
deem, tem, em sua utilizac;;:ao pelo artista, uma importancia 
muito maior que o proprio resultado enquanto obra de arte, 
fato que raramente e percebido pela critica em sua tarefa de 
cri ticar resultados. Luigi Pareyson aponta tres questoes 
fundamentais referentes "materia artistica": sua 
consti tuic;;:ao natural, seu uso comum e sua destinac;;:ao. sao 
tres questoes que o artista tera de ultrapassar no manejo 
desta materia, manejo este que pode parecer extremamente 
simples quando pensamos nos materiais ja consagrados; porem, 
quando pensamos nos 
tecnologia, estamos nos 
novos materiais 
defrontando com 
decorrentes da 
uma das grandes 
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problematicas da arte atual. Pareyson nos coloca tambem que 
" ... a materia chega ao artista ja formada nas obras de seus 
predecessores [ ••• ] 
convivencia" (1984 1 
carregada 
p. 123). 
dos frutos de uma longa 
Esta colocayao pode ser 
satisfat6ria quando pensamos em materiais tradicionais da 
arte como as tintas 1 os pi nee is e as telas para as artes 
plasticas. Porem 1 quando pensamos nos novos materiais 1 nao 
existem as "obras de seus predecessores" 1 o que acaba por 
colocar o artista per ante duas si tua96es distintas: de um 
lado 1 ele obtem a total liberdade criati va 1 
material a ser trabalhado por ele ainda 
uma vez que o 
e replete de 
possibilidades e liberto das tradi96es; por outro lado 1 e urn 
material para o qual ainda nao foram estabelecidas fun96es 
artisticas 1 cabendo a ele 1 nesse contato 1 iniciar tal 
processo e traze-lo a publico. 
E como sera realizada a critica de uma obra de arte 
materializada atraves desses materiais; quais serao os 
criterios e parametres utilizados em seu julgamento? Antes 
de mais nada 1 devemos descobrir os modos pelos quais a 
critica realiza sua atividades. Joachim Kaizer 1 ao explicar 
sua posi9ao enquanto critico 1 nos coloca o que se segue: 
"Minha profissao e a de critico. Isto 
significa que vivo de - nao sempre para -
relatar opinioes sobre representa96es de 
teatro, 1 i vros, concertos e operas. Tenho 
que faze-lo. Vou ali a escutar ou ver, ou 
leio, deixo que tudo atue sobre mim, pondo 
em movimento meu discernimento artistico, me 
baseio em meu gosto, em minha capacidade de 
discernimento entre o bom e o mau". ( apud 
Hamm, P., 1970, p.l9) 
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Tal afirma<;:ao nos coloca frente a urn dos mais antigos 
problemas referentes a critica de arte em geral: a postura 
do critico que se julga capaz de emi tir julgamentos que 
envolvem parametres como "born", "mau", "gosto", parametres 
estes que encerram sempre uma visao pessoal, embasada, 
geralmente , em urn contexto externo ao fazer artistico. 
se tal contexto e externo ao fazer, com que autoridade o 
critico pode afirmar o que e "born" e o que e "mau"? E, mais 
do que isto, como ele pode realizar uma critica que enfoque 
a questao do "meio expressi vo" ou da "materia da arte", 
principalmente no referente aos novos materiais? 
A critica de musica pop inglesa ja havia detectado essa 
problematica em rela<;:ao aos novos materiais, quando Bob 
Edmands escreveu a seguinte critica da revista "New Musical 
Express", em 19/10/74: 
"O Emerson, Lake & Palmer na verdade 
representa um desafio as credenciais dos 
criticos de rock. Quantos pilotos de maquina 
de escrever sabem diferenciar uma fusa de 
uma colcheia? Entao como analisar esses 
verdadeiros exercicios instrumentals? A 
resposta e: com dificuldade. Depois, a 
maioria da critica de rock se formou em 
meados dos anos sessenta, e tem o maior 
preconceito com rela<;:ao a maioria das 
evolu<;:oes contemporaneas". (apud Rock, a 
Hist6ria e a Gloria, 1975, numero 09, p. 14) 
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Essa visao identifica de imediato dois grandes problemas 
referentes ao exercicio da critica musical. Em primeiro 
lugar, a questao do conhecimento artistico, ao afirmar que 
sao pOUCOS OS criticos que sabem "diferenciar uma fusa de 
uma colcheia" e em segundo, a questao da evolu<;:ao das 
linguagens artisticas, nem sempre acompanhadas pela evolu<;:ao 
da critica, ao colocar que a maior parte da critica "tern o 
maior preconceito com rela<;:ao a maioria das evolu<;:oes 
contemporaneas". 
Essas duas visoes antagonicas sao para nos uma especie de 
sintese do percurso da critica de arte. A primeira delas, ao 
se prender a termos como "born", "mau", "gosto" nos demonstra 
ser algo inteiramente pessoal, desvinculada de qualquer 
contexte mais profundo onde possamos localizar com exatidao 
a obra artistica; a segunda ja reconhece seu despreparo para 
julgar uma obra de maneira correta, confessa sua falta de 
parametres ou criterios e assume a problematica da obra 
contemporanea. Na verdade, porem, ambas sao ilegitimas. Uma, 
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por basear-se em algo estri tamente pessoal, a outra, pel a 
sua duvida. 
Adorno definiu perfeitamente como deveria ser a 
verdadeira critica:" A critica legitima tem que adiantar-se 
as obras que critica: praticamente, tem de inventar as obras 
que seja capaz de criticar. E se ela for suficientemente 
produtiva, com certeza havera compositores que escrevam tais 
obras"(apud Hamm. P. 1970 p.ll). 
Tal colocaqao nos aponta para uma critica integrada ao 
processo criativo, exigindo do critico muito mais do que a 
simples emissao de conceitos baseados em seu gosto pessoal. 
Essa libertaqao de uma visao subjetiva torna-se ainda mais 
necessaria quando imaginamos as novas possibilidades 
oferecidas as artes em geral pelos novos meios tecnol6gicos, 
repletos de possibilidades e totalmente desvinculados de 
qualquer carga de tradi<;:ao ou uso comum. 
Com certeza, tornar-se-ia muito mais facil a tarefa de 
explorar as possibilidades desses· novos meios, de descobrir 
rumos e caminhos a serem seguidos, se musicos e criticos 
caminhassem juntos procurando soluqoes, ao mesmo tempo em 
que afastaria a critica de seu caminho esteril repleto de 
julgamentos pessoais e baseados na questao duvidosa do 
"gosto". 
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A INFORMATICA COMO "MEIO EXPRESSIVO" DA MUSICA 
Desde o surgimento dos microcomputadores, no inicio dos 
anos oitenta, a informatica sempre foi procurada pelos 
artistas em busca de um novo "meio expressive". Porem, para 
muitos, o computador sempre terminou por ser visto como algo 
capaz de substituir a mao humana, o que determinou 
compara96es uma tanto equivocadas, como a de Arnheim: 
"O computador e um achado feliz para os 
teceloes e desenhistas de papeis de parede, 
pois nao s6 executa tarefas enfadonhamente 
repetitivas com extrema velocidade e 
precisao, como pode, tambem, expressar todas 
as varia96es possiveis de um dado conjunto 
de elementos [ •.. ] certos tipos de graficos 
feitos pelo computador e apresentados como 
obras de arte nos lembram, tao 
lamentavelmente, as decora96es das arvores 
de natal ou os bordados em ponte de cruz de 
nossa av6. Nestas obras e frequente haver 
uma divergencia patetica entre o refinamento 
do programa que alimentou o computador e o 
simplismo dos resultados finais". (Arnheim, 
1989, p. 135) 
Isso nos demonstra que praticamente todos se esquecem 
das especificidades que toda nova tecnologia encerra em si, 
e que tais especificidades irao influir no resultado final, 
como o pr6prio autor reconhece (vide pagina 15). Esse e um 
erro mui to comum, o de compararmos os resultados obtidos 
atraves dos computadores com os resultados obtidos pela mao 
humana, uma vez que cada meio possui sua especificidade, e 
que deve ser respeitada nas suas limita96es e 
potencialidades. 
Nao podemos esquecer ainda, que, de acordo com Pareyson, 
toda "materia da arte" deve perder suas caracteristicas 
"utili tarias", o que ja ocorreu com a informatica, uma vez 
que a primeira destina9ao dos computadores nao foi a arte. 
Porem, o computador exige que o usuario conhe9a e domine 
seus comandos, e aqui encontramos novamente a necessidade da 
"tecnica tecnol6gica" para que o artista tenha acesso a tal 
meio expressivo. 
o uso dos computadores tern apresentado melhor resultado 
na musica que no processamento de imagens, independente do 
angulo pelo qual examinemos tal afirma9ao. Ainda nao 
conseguimos uma codifica9ao precisa para as imagens a nivel 
de linguagem de computador, algo que ja existe ha quase dez 
anos para a mtisica, devido a precisao que o c6digo de 
nota9ao musical possui. A maior parte dos "softwares" 
aplicados 
facilita 
a mtisica trabalha com a nota9ao musical, o que 
bastante ao usuario 
computador. A grande descoberta 
"MIDI 0 (Musical Interface for 
sua comunica9ao com o 
para isso 
Digital 
foi o sistema 
Instruments), 
utilizado pela primeira vez no teclado "Prophet 600", 
lanvado em abril de 1983 e adaptado aos computadores, em 
forma de interface, pela empresa Roland, ainda em 1983. 
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Tal sistema transforma a nota<;:ao musical em urn c6digo 
numerico preciso, onde estao informa<;:6es sabre a dura<;:ao, 
intensidade e altura de cada nota, c6digo esse que e 
processado pelo computador 
poderao ser armazenadas 
atraves de 
diversas 
urn "software", on de 
trilhas, cad a uma 
independente 
sintetizador 
da outra, 
multitimbral 
as quais 
(is tO e 1 
serao 
capaz 
destinadas a urn 
de gerar varios 
timbres simultaneamente) amplificado por urn sistema de audio 
comum. Existem diversas variantes para os parametres 
musicais 1 sendo cento e vinte e sete de dinamica entre o 
pianississimo e o fortissimo, o mesmo numero entre o 
staccato e o legato e para deslocar o "acento" de cada nota, 
quinze varia<;:6es para os tipos de vibrato e a intensidade 
dos mesmos e ainda uma variante para pedal de sustenta<;:ao 
( ligado ou desligado) 1 Alem dis so, temos cento e vinte e 
oito variantes para automatizar a mudan<;:a dos timbres e dos 
recursos de "aftertouch", is to e, comandos que podem ser 
executados depois de uma nota ter sido tocada, durante a sua 
sustenta<;:ao. Is so permi te que se aumente gradati vamente a 
intensidade do vibrato durante uroa nota long a, ou que se 
roude a afina<;:ao de uroa nota durante o seu decaimento. 
Existero tambero outras variantes de roenor iroportancia que nao 
citareroos aqui, uroa vez que raramente ou nunca sao 
utilizadas. Forero, o protocolo MIDI existente hoje em breve 
tornar-se-a obsolete, com a chegada do MIDI Extended, que 
foi desenvolvido pela industria de pianos Bosendorf em 
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conjunto com o Massachussets Institut of Tecnology, que 
expandira as variantes para perto de duas mil e seiscentas. 
o mais interessante e que esse c6digo e universal, 
permitindo que qualquer equipamento, seja ele computador, 
sintetizador, bateria eletronica, "saroplers 11 e outros, 
obede<;:am as mesmas ordens. 
equipamentos de diversos 
nacionalidades sem nenhum 
Com isso podemos comunicar 
fabricantes e de diversas 
problema de ordem tecnica, 
facilitando a integra<;:ao e a troca de informa<;:6es entre seus 
usuaries. 
Para verificarmos a eficacia do computador como "meio 
expressive" para a musica, utilizamos um sistema baseado em 
um microcomputador padrao IBM/AT 286, interligado a um 
sintetizador modular Roland U-220, atraves de uma interface 
"MIDI" Voyetra 4001. Utilizamo-nos tambem dos "softwares" 
Ballade, Voyetra SPl v. 3. 0 e Personal Composer, e 
dispensamos o teclado "escravo" ( destinado a execu<;:ao das 
notas que serao gravadas pelo computador), preferindo o 
controle de mesa ("mouse") para tal fun<;:ao. Tal atitude foi 
devida ao fato de que o teclado cromatico tradicional 
encerra em si uma grande carga de tradi.:;:6es que nao sao 
compativeis a meu ver, com o computador, uma vez que e 
impossivel nao associa-lo a todos os estudos de harmonia 
tradicional que tive na minha forma<;:ao musical, e a proposta 
do trabalho seria ai desvirtuada. 
A facilidade do trabalho com um sistema desse porte e 
algo fantastica, uma vez que trabalha-se com ele em "tempo 
'. (J,. 
real", isto e, nao ha necessidade de esperar nenhum comando 
ser processado, o que resulta em um grande aproveitamento do 
tempo. Por outro lado, existe a questao da abordagem desse 
meio, o que e algo extremamente complicado, principalmente 
por nao existir 0 dado "expressivo" a que 0 musico se 
habitua desde o inicio de sua formayao. Nao existe um 
teclado onde possamos exprimir a musica atraves de uma 
tecnica que chamamos de "muscular", e sim uma tela com os 
simbolos de interpreta9ao, do pianissimo ao fortissimo, do 
legato ao staccato. Um novo "gestual sonoro", onde apenas 
alguns toques no botao do "mouse" realizam uma frase musical 
complicadissima, repleta de expressao, sem os inconvenientes 
tecnicos que sempre acompanham a cria9ao musical. Com isso, 
o cerebro fica livre para compor aquilo que quiser, sem 
limita96es de ordem fisica, e principalmente, compor algo 
que pode ser ouvido em tempo real, desde uma orquestra de 
cordas ate um rock. 
Talvez seja essa a grande facilidade que o computador 
traz ao musico: a possibilidade da experimenta9ao sem a 
necessidade de imaginar o resultado final, pois tudo que e 
feito no computador pode ser reproduzido imediatamente. Essa 
capacidade do computador ser urn imenso "simulador musical" 
era algo ate agora inedito na musica, e e ai que reside uma 
das maiores importancias do computador como "meio 
expressivo" para o musico. Alem disso, o outro grande trunfo 
dos computadores e sua baixissima rela9ao custojqualidade, 
permitindo ao musico se desvencilhar da industria 
fonograf ica para a realiza<;:ao de sua obra. Con forme vimos 
ate aqui, os custos de produ<;:ao hoje sao muito altos, quando 
falamos de estudios e equipamentos especificos; porem, 
quando falamos de computadores, esses custos sao 
violentamente reduzidos, permitindo que boa parte dos 
musicos possua urn sistema desses para trabalho. Alem disso, 
existem dois outros fatores que trazem ao musico uma maior 
liberdade criativa. o primeiro deles e a possibilidade de 
trabalharmos totalmente fora da industria fonografica, sem 
as suas exigencias habituais. E, em segundo lugar, trazer ao 
musicos todas as possibilidades de manipula<;:ao do som que 
sao perdidas na automa<;:ao existente na industria 
fonografica, sem a interferencia de tecnicos e produtores. 
Com isso, o musico fica muito mais proximo da concep<;:ao 
original de sua obra, podendo usufruir de uma liberdade 
criativa muitas vezes desconhecida. 
Nao podemos tambem nos esquecer de uma antiga discussao 
quando falamos de computadores e sintetizadores: a 
possibilidade, ja nao tao remota, de que o musico seja 
substi tuido pel a rna quina. Is so ja ocorre em alguns casos, 
pois, 
aos 
com o aprimoramento dos sintetizadores interligados 
computadores, OS instrumentistas estao sendo 
gradativamente substituidos. Ocorre que o instrumentista 
executa urn trabalho praticamente artesanal, e a tendemcia 
que a tecnologia trouxe ao mundo foi a de substituir o 
trabalho artesanal pela maquina. Consequentemente, tais 
maquinas sao e serao manejadas pelo musico que possui a 
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visao global da obra, e nao a visao da parte, ou seja, o 
compositor. E ele quem domina o c6digo completo da cria9ao 
musical, e ele quem determina os rumos dessa cria9ao, e, 
conseqtientemente, nao sera substi tuido, uma vez que esse 
trabalho e intelectual, e nao artesanal, e uma das 
principais caracteristicas do computador e a de favorecer o 
intelectual em detrimento do artesanal. 
Os resultados obtidos, ou seja, uma serie de trinta e 
quatro musicas foram apresentados a diversos musicos, 
produtores e composi tores, os quais julgaram o trabalho 
muito satisfat6rio. A partir dai, tomamos a iniciativa de 
aglutinar as melhores em urn disco LP, sendo que para isso, 
escolhemos treze, que perfazem urn total de quarenta 
minutos, que e o tempo maximo de que podemos dispor em urn 
disco LP sem comprometer a qualidade sonora. A proposta 
basica foi trabalhar sobre OS ritmos populares, 
principalmente os de origem latina, uma vez que, ao nosso 
ver, esse gemero de music a e mui to pouco explorado quando 
falamos de musica produzida por computador. Musicalmente, 
procuramos utilizar ao maximo o fato de que nao teriamos 
que "executar" as musicas, podendo explorar articula96es, 
fraseados e dinamicas que seriam impossiveis de serem 
realizados pelos modos tradicionais, alem de tambem podermos 
explorar polirritmias extremamente complexas, as quais 
seriam muito dificeis de serem executadas. o titulo dado ao 
trabalho, "Latinidades", procura captar todo o clima latino 
que nele predomina. A seguir, apresentamos a relac;:ao das 
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musicas que o comp6em, com dados referentes a instrumenta9ao 
das mesmas. 
Sol Quente (Al). Sol quente e um baiao com influencias 
de funk, nitidamente percebidas nas frases do contrabaixo. 
A instrumenta9ao utilizada foi a de flauta cordas 
marimba - gui tarra - piano - baixo "slap" e bateria, e o 
compasso e 2/4. o baixo "slap" e um contrabaixo eletrico 
normal, que tem as suas cordas puxadas fortemente quando 
tocado, o que da um timbre bastante percussive ao 
instrumento, e o utilizamos em praticamente todas as faixas 
que comp6em esse trabalho, devido as caracteristicas 
percussivas contidas em seu timbre. 
A melodia e modal, respeitando uma das principais 
caracteristicas da musica nordestina, e sua escrita favorece 
um certo virtuosismo com passagens bastante complexas do 
ponto de vista tecnico. Sua base e repeti ti va, quase sem 
varia96es, procurando recriar o ambiente quase minimalista 
desse genero musical, com a escri ta do piano procurando 
realizar o que seria a viola de doze cordas, com um toque 
percussive e predominancia das ter9as. 
Baia dos Piratas (A2). Baia dos Piratas e realizada 
sobre o "reggae", um ritmo jamaicano que foi incorporado ao 
pop ha aproximadamente quinze anos. A instrumentagao 
utilizada e trumpete - saxofone - naipe de metais - marimba 
- guitarra - coral - baixo "slap" e bateria, e o compasso e 
4/4. A proposta basica foi a de acelerar muito o reggae, que 
tem o seu "beat" original em 80, elevando-o a 120, e a de 
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desenvolver articula96es impossiveis de serem realizadas nos 
instrumentos convencionais. Alem disso, existe uma 
polirritmia bastante complexa na bateria, uma vez que, ao 
ritmo do reggae, e sobreposto uma batida de samba, sendo que 
essa polirritimia espalha-se, em alguns mementos, a todos os 
instrumentos, em grandes unissonos. 
Latini dade (A3). Latinidade e urn rock latino, escri to 
para gui tarra - trompete - piano - baixo "slap" e bateria, 
em compasso 4/4. A ideia foi fundir o rock aos ri tmos 
latinos, principalmente os de origem mexicana, adotando 
inclusive suas escalas e harmonias tradicionais, como a 
cadencia em La menor - Sol Maior - Fa Maior - Mi Maior, que 
e das mais utilizadas nesses ritmos. A base, realizada pelo 
piano - baixo - bateria, foge do rock tradicional pela nao 
existencia da caixa da bateria marcando o quarto tempo de 
cada compasso, e os instrumentos solistas realizam uma serie 
de dialogos sobre essa base. 
0 contrabaixo e escrito com notas fora da tessitura do 
instrumento, como o d6 segunda linha complementar inferior 
da clave de fa, o que contribui muito para a cria9ao de uma 
sonoridade pesada, que, ali ada ao tempo acelerado ( 120) , 
cria uma sensa9ao ritmica muito interessante. A guitarra, 
por sua vez, recebeu urn tratamento proximo do flamengo na 
sua escri ta, pri vilegiando escalas rapidas e sal tos 
mel6dicos, os quais s6 poderiam ser executados por urn grande 
virtuose. 
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Rosana (A4). Rosana e um blues, escrito em 12/8, com o 
tempo em 160, para saxofone piano baixo ''slap'' e 
bateria, e nele procuramos trabalhar sobre a articula9ao e o 
vibrato do saxofone, valorizando frases e notas longas. Alem 
disso, existe uma certa proximidade, mantidas as devidas 
propor96es, com a escrita latina para o instrumento, 
encontrada principalmente na obra de Piazzola. 
Subindo a Ladeira (A5). subindo a Ladeira e quase um 
maracatu, escrito em 4/4 com o tempo em 120, para trumpete -
saxofone naipe de metais piano baixo "slap" e 
bateria, com a enfase maior na parte ritmica. o instrumento 
base e o piano, com uma escri ta percussi va que mantem o 
ritmo sempre presente, fazendo o papel dos instrumentos de 
percussao que existem no maracatu tradicional. 
Existe tambem uma serie de "dialogos" entre o trumpete -
saxofone e o naipe de metais, que e uma das caracteristicas 
fundamentais do maracatu tradicional, realizados, porem, com 
a enfase na parte ritmica, e nao na melodia. Por sua vez, o 
contrabaixo executa frases de "funk", que funcionam como 
uma especie de mote-continuo para a musica, mantendo sempre 
a pulsa9ao e o ritmo sob controle. 
Canyon (A6) Canyon e um jazz rock latino, escrito em 
4/4, com o tempo de 103, para trumpete - metais piano 
eletrico baixo "slap" e bateria. Novamente, aqui, a 
procura da fusao com os ritmos latinos, adotando um modo 
bastante utilizado na musica latina, e utilizando o jazz-
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rock dos anos setenta como base principal, valorizando o uso 
dos prates na bateria e os acentos ritmicos deslocados. 
Existe tambem uma varia9ao de escrita, que leva do jazz 
- rock ao reggae, retornando ao jazz rock no final da 
musica, quando da repetiyao do tema principal. A 
caracteristica principal e a polirritmia entre a bateria, 
baixo e piano, que realizam um jogo que podemos definir como 
"encontrojdesencontro" constante, o qual e a propulsao da 
musica. 
Festa (A7). Festa foi escrita em 4/4, com tempo de 120, 
para guitarra - trumpete - metais - piano - baixo "slap" e 
bateria. E uma fusao de ri tmos latinos com o "funk", um 
"crossover" da latinidade com a music a pop. Os temas sao 
simples, executados pe1a guitarra (com um timbre que e 
conhecido como "guitarra baiana", utilizado exaustivamente 
nos trios eletricos) e pelo trumpete. 
Os metais receberam uma escrita que valoriza mais o lado 
ritmico e percussive, e, juntamente com o piano e o 
contrabaixo, executam a base ritmica principal, deixando a 
bateria livre para receber uma escri ta mais improvisada, 
mais solta. Existe um jogo interessante entre o trumpete e a 
guitarra, que se revezam na maior parte das frases, 
procurando criar a sensayao de um improviso "ao vivo", em 
que um musico aproveita a "deixa" do outro para realizar o 
seu solo. 
oasis (Bl). Oasis e uma salsa, em 4/4, com o tempo em 
112,, tendo o seu tema principal realizado sobre uma serie 
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de acordes maiores, em uma harmonia tipica do rock. Os 
instrumentos nela utilizados sao trumpete - naipe de metais 
- piano - baixo "slap" e bateria. A parte ritmica da salsa 
foi reduzida toda para a bateria, dispensando os timbres de 
percussao como congas, timbas e similares, procurando criar 
um novo padrao ritmico. Sua melodia tambem e modal, e existe 
uma forte influ€mcia de "funk" na sua segunda parte, 
novamente em busca da fusao da musica latina com o pop. 
Veriio (B2). Verao e um reggae, escrito em 4/4 e com o 
tempo em 100, para a forma9ao de guitarra - metais - 6rgao -
vibrafone - baixo "slap" e bateria. Existe nele uma forte 
influ€mcia da lambada, perceptivel em algumas frases da 
guitarra ( a qual e utilizada novamente com o timbre da 
"guitarra baiana") e em algumas "levadas" ritmicas. 
o principal dessa musica e a base ritmica, a qual e 
executada totalmente em bloco, com raros espa9os para solos 
dos instrumentos acompanhantes, procurando criar a sensa9ao 
de uma grande mass a sonora. Sobre essa base, a gui tarra 
realiza uma serie de solos bastante complexes do ponto de 
vista tecnico, desde escalas extremamente rapidas ate a 
sustenta9ao de notas muito longas, 
situa96es de contraste com a 
acompanhantes. 
procurando sempre criar 
massa dos instrumentos 
Cantiga (B3). Cantiga e um quase baiao, escrita em 4/4 e 
com o tempo de 98. Como o nome diz, ela lembra muito as 
cantigas de roda do nordeste e do sul, e a instrumenta9ao 
utilizada foi flauta - piano - baixo "fretless" e bateria. A 
90 
inten9ao foi a de realizar uma junqao da musica nordestina a 
do sul, a qual acontece sobre uma base bastante detalhista e 
com uma escrita pianistica que lembra muito o chorinho. Alem 
disso, a bateria explora uma grande nuance de timbres, como 
o aro da caixa ( "rin shot") e o agog6, que contribuem para 
criar urn clima sempre variado, o qual se contrap6em ao 
contrabaixo, que trabalha sempre em notas longas. E tambem 
uma musica extremamente mel6dica, valorizando muito o 
trabalho da dinamica e da articulaqao de frases, perceptivel 
na melodia da flauta e em alguns solos de piano. 
Entardecer (B4). Entardecer e urn funk-samba, escrito em 
4/4 como tempo em 94, e a forma9ao instrumental e trumpete 
- meta is - piano - baixo "slap" e bateria. E uma musica 
razoavelmente lenta, permitindo explorar qualidades de 
timbre no instrumento solista (trumpete), as quais sao 
valorizadas por uma base limpa e extremamente simples. 
Quanto ao ritmo, ele procura fundir o samba ao pop, atraves 
de uma batida limpa e clara, que favorece bastante o jogo 
mel6dico entre o trumpete, os metais e o piano. 
Linha do Equador (B5). Linha do Equador foi escrita em 
4/4, com o tempo em 120, para - saxofone - metais - marimba 
- piano - baixo "slap" e bateria. A proposta dela e a mesma 
de "Subindo a Ladeira", porem com uma harmonia mais complexa 
e uma base ritmica mais proxima do pop, mantendo as 
caracteristicas percussivas na escrita dos instrumentos. 
Fantasia (B6). Fantasia foi escrita em 4/4, como tempo 
em 90, para flauta - piano - vibrafone e cordas, possuindo 
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sua enfase na explora9ao mel6dica. E um tema delicado, 
valorizando toda uma sutileza sonora nos fraseados e 
dinamicas e explorando OS recursos timbristicos dos 
instrumentos. 
DISCUSSAO E CONCLUSOES 
Per ante o expos to ate aqui, podemos discutir algumas 
conclusoes referentes as diversas relaq6es existentes entre 
a canqao de consumo e a tecnologia. Antes, porem, e 
necessaria que dividamos as relaq6es existentes entre a 
tecnologia e a musica em duas partes distintas. A primeira 
delas compreenderia a tecnologia utilizada nas etapas de 
registrojduplicaqaojreproduqao da canqao de consumo, a qual 
nao pode ser considerada como um "meio expressi vo" em si 
mesma. Ela pode tornar-se um "meio expressi vo" conforme a 
sua utilizaqao por parte do artista, revelando novos rumos e 
ampliando os caminhos existentes para a criaqao musical, 
como tambem pode ser apenas utilizada com a finalidade de 
operacionalizar a produqao da canqao de consumo. 
A segunda parte compreenderia a tecnologia utilizada no 
processo criativo, a qual ja traz em seu bojo a funqao de 
"meio expressive", independente da abordagem que o artista 
realize em relaqao as suas potencialidades. 
Ambas trouxeram profundas alteraq6es na canqao de 
consumo, porem a ultima nos parece muito mais seria e muito 
mais apta a realizar mudanqas mais profundas, que se 
refletem na propria linguagem musical. E ai que encontramos 
as maquinas que possibilitam a propria manipulaqao do som, 
como os sintetizadores digitais e os cornputadores, que hoje 
sao os verdadeiros dominadores da tecnologia aplicada a 
rnusica. 
A prirneira conclusao a que podemos chegar e quanto a 
antiga discussao sobre "popular" e "erudito", sendo que nao 
nos parece mais haver espac;os para esses termos. 0 que 
definiria a musica hoje, rnais do que supostos criterios 
ernitidos quanto ao seu conteudo, seriam os meios dos quais 
ela se utiliza para se materializar. Assim sendo, a musica 
artesanal seria o tipo de musica realizada pelos meios 
tradicionais, com instrurnentos tradicionais, e corn uma 
tecnica de execuc;ao tradicional. Ja a rnusica tecnol6gica 
seria aquela realizada atraves de meios que tenham uma 
referencia precisa a eletr6nica e as tecnologias aplicadas a 
criac;ao musical. Tais definic;6es podem ser aplicadas a todos 
os generos rnusicais, terminando corn a infindavel discussao 
quanto ao "erudito" e ao "popular", uma discussao na maioria 
das vezes esteril e ineficiente, principalmente quando 
falarnos da canc;ao de consurno, vista por mui tos como uma 
forma musical "inferior". Com is so, podemos levar em conta 
apenas o rneio no qual a obra e materializada, independente 
de seu genero ou esti lo, e nos parece ser esse o dado que 
definira a rnusica daqui para o futuro. 
outra conclusao que podemos apontar e a de que a musica 
realizada pelo meio tecnol6gico traz a capacidade de quebrar 
os rigidos limites fisicos de uma execuc;ao musical, limite 
esses impostos por fatores que nao a capacidade intelectual 
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de criar musica. E uma das caracteristicas principais da 
tecnologia e a de transcender tal limita9ao, como o texto do 
cineasta sovietico Dziga Vertov demonstra, ao comentar as 
possibilidades oferecidas pela camera cinematografica: 
"Sou um olho. Um olho mecanico. Eu, a 
maquina, mostro-vos o mundo de um modo como 
s6 eu posso ve-lo. Liberto-me hoje e para 
sempre da imobilidade humana. Estou em 
constante movimento. Aproximo-me e afasto-me 
dos objetos. Rastejo debaixo deles. Movo-me 
colada a boca de um cavalo a correr. caio e 
levanto-me juntamente com corpos que caem e 
se levantam. Isto sou eu, a maquina, 
manobrando entre movimentos ca6ticos, 
registrando um movimento ap6s outro, nas 
combina96es mais complexas. Liberto dos 
limites de tempo e de espa9o, coordeno cada 
um e todos os pontos do Universo, onde quer 
que eu queira que eles se encontrem. o meu 
caminho conduz a cria9ao duma nova percep9ao 
do mundo. Assim explico, de uma nova forma, 
o mundo por v6s ignorado". ( apud Berger, J. 
1972, p. 21) 
Essa quebra da limita9ao fisica encontra eco na 
afirma9ao de Baudrillard que "Em nossos dias, todos os 
processos organicos ou naturais praticamente encontraram o 
seu equivalente funcional em substancias plasticas e 
polimorfas" (1973, p.44). A execu9ao musical tradicional e 
um processo considerado como "natural" para praticamente 
todos OS musicos, processo esse que encontra seu 
correspondente nas estruturas tecnol6gicas desenvolvidas 
pela nossa sociedade. 
Alem dis so, nao podemos nos esquecer que a execu<;:ao 
musical e alga ritualistico, mitico, onde passarnos a adrnirar 
a capacidade do interprete enquanto "treinamento fisico", 
ritual esse desrnitificado pela tecnologia. Qualquer musico 
que usar urn computador ou urn seqiienciador pode escrever 
passagens complexas com a maxima facilidade, as quais 
exigiriam urn grande dominio tecnico par parte do interprete, 
desmistificando assim urn dos grandes aspectos da musica 
ocidental: o virtuosismo. 
Porem, mais do que simplesmente desmitificar 0 
virtuosismo, a tecnologia pode transferir para si a aura da 
obra de arte, transformando-se em razao principal, e nao 
apenas em "meio expressive". Dorfles (1965, p.234) ja havia 
detectado essa transferencia da aura, ao nos colocar 
que:" ... a 'aura mitica' que - ap6s ter inicialmente rodeado 
as primeiras maquinas de cafe expresso - envolve hoje esses 
dominadores da tecnologia, desde os gigantescos computadores 
IBM ao jato 'Caravelle'"· Com certeza, hoje o suporte (disco 
gravado) assim como os "meios expressivos" da can<;:ao de 
consume ocupam maior importancia que seu discurso enquanto 
forma musical, em urn processo que cada vez mais ret ira a 
aura da music a e a transfere para esses objetos 
tecnol6gicos. Ao apresentarmos a alguem urn trabalho musical 
realizado atraves de urn sistema computadorizado, este, por 
pior que seja, sera vista, na maior parte das vezes, como 
"genial", apenas pelo fato deter sido realizado atraves de 
urn meio estritamente tecnol6gico. 
Com certeza, a substi tuic;:ao da mao pel a maquina trara 
uma nova linguagem musical, a qual ja e levemente percebida 
em alguns trabalhos que estao surgindo na canc;:ao de consume. 
Ao substituir a mao na equac;:ao mente - mao - mundo que era 
ate entao utilizada como o canal de expressao para o musico, 
a tecnologia abre urn novo e imenso leque de possibilidades, 
as quais ainda estao sendo experimentadas e testadas. Todos 
esses novos fatores, trazidos pel a tecnologia como "meio 
expressive" ate a musica, nos permi te af irmar que eles 
atuam como determinantes de novas linguagens musicais. Ja 
haviamos visto no capitulo dedicado a canc;:ao de consumo que 
todos os novos movimentos surgidos nesse genero musical 
foram decorrencias de tecnologias aplicadas a linguagens ja 
existentes, algo que vern se acelerando a medida 
tecnologias sao rapidamente descobertas 
que novas 
Porem, esses "novos" movimentos estao muito aquem 
daquilo que poderia ser realizado, existindo uma grande 
divergencia entre 0 
fraquissirnos resultados, 
pela canc;:ao de consume 
refinamento tecnol6gico e OS 
do ponto de vista musical, obtidos 
hoje. Nos parece que os artistas 
ainda nao conseguirarn obter uma linguagem convincente desses 
novos equiparnentos, realizando aquela "regressao" a que se 
refere McLuhan. 
Quando da realizac;:ao do nosso trabalho pratico, pudernos 
comprovar tal afirrnac;:ao. A primeira reac;:ao quando abordarnos 
urn novo "meio expressive" e o experirnentalismo, o saber das 
limitac;:oes e possibilidades do meio. Em segundo lugar, vern a 
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regressao 1 moti vada por uma necessidade de compara<;:ao em 
rela<;:ao aos "meios expressivos" utilizados normalmente. E ai 
que perde-se um enorme tempo em tentar obter um som de piano 
igual ao piano acustico 1 ou criar ritmos e melodias 
convencionais com esse intuito de compara<;:ao I de procurar 
uma forma de execu<;:ao "humana" para a maquina. E e 
justamente ai que encontramos a possibilidade de optarmos 
pela regressao. Nesse momento o meio parecera extremamente 
propicio para a realiza<;:ao de linguagens ja conhecidas de 
maneira muito mais rapida e eficiente 1 as quais poderao ser 
adotadas imediatamente pelo artista. E necessario 
transcender essa etapa e procurar as reais possibilidades da 
tecnologia enquanto geradora de novas linguagens 1 atraves de 
uma abordagem correta e segura 1 que liberte o artista da 
"regress8.o" 1 ao mesmo tempo em que lhe sugere novos 
caminhos. essa a questao fundamental das novas 
tecnologias: a maneira pela qual o artista ira realizar sua 
abordagem. Um dos fatores que devem ser com certeza evitados 
nessa abordagem e a esteril procura da "humaniza<;:ao da 
maquina 11 1 como muitos musicos insistem fazer. Isso e uma das 
quest6es mais controversas quando mencionamos a musica 
produzida por computador 1 e um dos erros mais comuns que 
existem. A maquina nao deve ser vista como algo capaz de 
imitar a mao humana 1 e utilizar a maquina com essa 
finalidade e uma grande redundancia. As maquinas devem ser 
vistas como possuidoras de uma especificidade totalmente 
diferente da mao humana. Infelizmente 1 na maior parte da 
produ9ao mundial da can9ao de consume hoje o que ocorre e a 
exata substi tui9ao dos mtisicos pel as maquinas, com essas 
realizando uma forma musical que pode muito bern ser 
executada pela mao humana. 
outre fator interessante a ser notado e que a tecnologia 
aplicada a mtisica nao fez com que leigos pudessem se tornar 
mtisicos, como ocorreu com as artes visuais. Existem uma 
infinidade de "softwares" que permitem a um leigo executar 
trabalhos de razoavel complexidade na area visual, exigindo 
dele apenas o dominic tecnico referente ao manuseio desse 
"software". Na mtisica, raramente encontramos essa 
possibilidade, uma vez que a maior parte dos equipamentos 
tecnol6gicos exige o conhecimento da tecnica tradicional de 
composi9ao, sem a qual o resultado jamais sera compreensivel 
do ponte de vista musical. Isso, com certeza, desmitifica a 
ideia arraigada em muitos de que o computador e a tecnologia 
podem transformar qualquer pessoa em mtisico, independente da 
mesma possuir ou nao uma forma9ao musical. 
Porem, a tecnologia jamais deve ser vista como um fator 
negative para a mtisica. Ao mesmo tempo em que ela permite 
que o mediocre se torne mais mediocre, ela tambem valoriza o 
genial, dando-lhe melhores condi96es de expressar sua 
cria9ao. A tecnologia funciona como uma especie de lente de 
aumento, real9ando os erros e os acertos em seu uso, algo 
mascarado pela execu9ao "normal" de uma mtisica, quando o 
interprete pode valorizar uma composi9ao ruim. A tecnologia 
e extremamente imparcial quanto ao resul tado, e is so nos 
qg 
parece uma de suas melhores potencialidades como "meio 
expressivo" para a mtisica . 
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GLOSSMUO 
Baterias Eletronicas Programaveis Instrumentos de 
tecnologia digital, que possuem di versos sons percussi vos 
armazenados em sua memoria, os quais podem ser programados 
pelo seu executante. Rudimentares, evoluiram muito nos 
lil times anos, possuindo hoje ate a possibilidade de 
introduc;:ao do "erro humano" em sua programac;:ao. 
Canc;:ao de Consume: Forma musical adotada pela industria 
fonografica como seu principal produto. Nao possui um genero 
especifico, variando de acordo com a moda. E praticada a 
nivel mundial, com as mesmas caracteristicas de produc;:ao, e 
geralmente sao criadas com a intenc;:ao de realizar sucesso 
rapido e cair no esquecimento. 
DAT - Digital Audio Tape, sistema de gravac;:ao digital 
desenvolvido pela SONY. E um gravador de audio equipado com 
um converser anal6gico-digital, que utiliza uma fita 
especifica, a qual pode center ate duas horas de gravac;:ao 
com a mesma qualidade sonora de um compact-disc. E mui to 
utilizado em estlidios para a realizac;:ao do master. 
1 u l 
Gravador Multicanal E um gravador, geralmente de 
carretel, com 
independentes, 
a capacidade de gravar diversos canais 
podendo ser considerado como a "alma" de 
qualquer grava9ao realizada atualmente. Pode gravar de 
quatro ate quarenta e oito canais, sendo que os mais 
recentes ja utilizam a tecnologia digital. 
Mesas de Mixagem Misturadores de 1 inhas de audio, 
destinados a uso profissional em estudios de grava9ao. E o 
painel de controle principal de qualquer estudio, podendo 
conter de do is a sessenta e quatro canais independentes, 
cada um contendo recursos como equaliza9ao de graves e 
agudos, volumes, retornos para efei tos, pre escuta, e 
outros. Com isso, pode-se gravar ejou mixar diversos 
instrumentos isolados simultaneamente, com um total controle 
sobre os mesmos. 
MIDI Musical Interface for Digital Instruments, 
equipamento desenvolvido em 1983 pela sequential Circuits e 
pela Roland. Trata-se de um c6digo que permite a todos os 
equipamentos possuidores de uma interface MIDI a comunica9ao 
entre si, uma vez que esse c6digo e o mesmo em qualquer 
instrumento. Ele transmite informa96es sobre a nota a ser 
tocada, sua dura9ao, sua intensidade, o timbre a ser 
utilizado, o vibrato, e demais informa96es que tenham alguma 
rela9ao com o som a ser emitido. E interessante lembrarmos 
que o MIDI nao transmite sons, apenas informa~6es, sendo IJUE' 
os sons serao gerados no instrumento que receber o c6digo. 
Processadores de Audio ou Multiefeitos - Processadores 
de audio, equipados com a tecnologia digital, para a cria9ao 
dos mais diversos efeitos sonoros, desde a reverbera9ao ate 
altera96es da forma de onda e ecos complexes. Muito 
utilizados atualmente, eles permi tern que se grave o som 
"seco", isto e, sem nenhum efeito, o qual sera acrescido na 
mixagem, permitindo o total controle sobre os mesmos. 
Sampler 
tecnologia 
Instrumento capaz 
digital, qualquer 
de 
som 
amostrar, atraves de 
em sua memoria, 
transformando-o em urn timbre que pode ser executado atraves 
de urn teclado de controle. Seus recursos de edi9ao sonora 
sao extremamente sofisticados, e hoje a capacidade de 
amostragem dessas maquinas ja ultrapassa os quatro minutes. 
Alem disso, os samplers de ultima geraqao ja sao capazes de 
amostrar inclusive os harmonicas existentes no som original, 
atuando na faixa de frequencia de 20 hz a 48 KHz. 
Sequencer - Equipamento capaz de gravar sequencias de 
sons gerados por qualquer equipamento dotado de interface 
MIDI. Podem armazenar ate vinte e quatro trilhas, cada uma 
com capacidade para dezesseis timbres diferentes, chegando a 
armazenar ate 500. ooo notas. Existem sequencers dedicados, 
isto e, criados com essa finalidade especifica, como tambem 
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os sequencers de computador, os quais sao "softwares" 
concebidos com todos os recursos de um sequencer normal, que 
podem ser utilizados em qualquer computador equipado com 
Interface MIDI. 
Sintetizador - Instrumento capaz de sintetizar timbres, 
atraves de diversos processes de sintese digital, como 
subtrac;:ao de fase, aritmetica linear, modulac;:ao de 
frequencias, somente citando os mais conhecidos.Basicamente, 
sao compostos por geradores de frequencias (que podem geral 
diversas formas de onda em qualquer frequencia) e envelopes, 
isto e, recursos que permitem recriar a dinamica de um som, 
atuando sobre o ataque, decaimento, sustentac;:ao e decaimento 
final. Existem tambem aqueles que nao sintetizam, mas 
apenas reproduzem sons ja amostrados em sua memoria. Sao os 
"samples playbacks", como o que foi utilizado para a 
realizac;:ao do trabalho pratico dessa dissertac;:ao. 
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